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Einleitung. 
Lebensdaten. 


6 gibt zwei zuſammenfaſſende Arbeiten über Piſano. 
Die eine verdankt A. Venturi ihre Entſtehung und 
hat die Form eines außerordentlich reichen Kommentars zu 
der Vita unſeres Künſtlers bei Vaſari.!) Sie bringt das 
ganze bis dahin — 1896 — bekannt gewordene biographiſche 
Material in Form von Anmerkungen und einen vollſtändigen 
Katalog faſt aller jemals Piſano zugeſchriebenen Medaillen, 
Zeichnungen?) und Gemälde. Dabei iſt aber weder eine 
zuſammenhängende biographiſche Darſtellung noch eine ftil- 
kritiſche Sonderung und Würdigung der Kunſtwerke beabſichtigt 
oder verſucht. 

Eine Biographie hat dann G. F. Hill 1905 erſcheinen 
laſſen.?) Er arbeitete das Material zuſammen, wie er es bei 
Venturi und in kleineren Arbeiten fand und ſchied gelegentlich 
einige Gemälde und Zeichnungen aus, deren Zuſchreibung 
ganz unhaltbar erſchien. 


1) Le vite de piü eccelenti pittori scultori e Architettori 
scritte da M. Giorgio Vasari I. Gentile da Fabriano e il Pisanello. 
A cura di Adolfo Venturi. Firenze, Sansoni, 1896, p. 28 ff. 

2) Nur wenige Zeichnungen in Wien und Florenz wurden von 
Venturi ausgeſchieden, die Pariſer Zeichnungen dagegen alle auf⸗ 
gezählt, ſoweit ſie überhaupt dem 15. Jahrhundert angehört haben 
könnten, ſiehe unten. 

3) Pisanello by G. F. Hill London Duckworth & Co. 1905. 
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Der Ausgangspunkt war aber Piſanos Medaillenkunſt. 
Auf dieſem Gebiet liegt daher auch der Hauptwert der Arbeit; 
fie gibt die Medaillen in einer feſtgeſchloſſenen chronologi- 
ſchen Reihe, ſcheidet alle diejenigen aus, die auf Originalität 
keinen Anſpruch haben und gibt ſo ein klares Bild von 
dem Weſen und der Entwickelung dieſer Tätigkeit des Veroneſer 
Künſtlers. Eine ſyſtematiſche Sichtung der Zeichnungen wurde 
nicht vorgenommen. 

Was nun noch zu tun übrig bleibt, iſt folgendes: Um 
das Bild von Piſanos Kunſtweiſe auf dem Gebiete der Ma⸗ 
lerei exakt umſchreiben zu können, muß zuerſt eine ſtrenge 
ſtilkritiſche Trennung der originalen Gemälde und Zeichnungen 
des Meiſters von allem, was nur Schüler- oder Kopiſten⸗ 
arbeit ſeine Entſtehung verdankt, durchgeführt werden, und 
andererſeits muß verſucht werden, die Stellung des Malers 
in der Kunſtgeſchichte ſeiner Stadt und Oberitaliens über⸗ 
haupt feſtzuſtellen. Das iſt die Aufgabe vorliegender Arbeit. 
Eine eingehende Analyſe der Gemälde und eine genaue 
Unterſuchung der Zeichnungen war für beide Zwecke Vorbe— 
dingung. 

Was wir von Piſanos Leben durch Zeitgenoſſen wiſſen, 
beſchränkt ſich auf eine Reihe meiſt kurzer Notizen aus Akten 
und Rechnungsbüchern und auf einige Lobgedichte. Von ſeinem 
Privatleben ſagen dieſe Nachrichten ſehr wenig. Immerhin 
aber ermöglichen ſie uns, während der Zeit von 1430— 50 
die Wanderungen des Künſtlers von einem italieniſchen Hof 
zum andern zu verfolgen und die Schätzung, die er bei ſeinen 
Zeitgenoſſen beſaß, zu erkennen. Die Fürſten Oberitaliens 
haben offenbar den Mann gerne beſchäftigt, der ihre Bildniſſe 
der Nachwelt in der ganz neuen Form der Medaille über⸗ 
lieferte und ihre Schlöſſer mit Bildern ſchmückte, die ihr 
Leben in beſonderer Weiſe verherrlichen konnten, weil ſie dies 
Leben darſtellten, ſei es unter dem Deckmantel religibſer Dar⸗ 
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ſtellung oder direkt in Jagd- und Kampfdarftellungen.!) Zu 
den Nachrichten, die Venturi über das Leben des Künſtlers 
geſammekt hatte, ſind kürzlich noch einige Urkunden gekommen, 
die neue, wichtige Nachrichten enthalten. Der Direktor der 
Veroneſer Bibliothek, G. Biadego, fand in den Archiven von 
Venedig und Verona Schriftſtücke, die einen in letzterer Stadt 
beheimateten Maler Antonio Piſano erwähnen.?) Die Identi⸗ 
fikation dieſes Künſtlers mit dem unſrigen war durch zwei 
Umſtände geſichert. Die eine der neuen Urkunden, ein Be— 
ſchluß des venetianiſchen Gerichtshofs der Zehn von 1442, 
nimmt offenbar auf ein längſt bekanntes Ereignis aus dem 
Leben unſeres Piſano Bezug. Er war nämlich — das ſteht 
in einer Urkunde von 1441, die die veroneſiſchen Flüchtlinge 
aufzählt — während des Krieges zwiſchen Venedig einerſeits 
und Mailand und Mantua andererſeits, aus ſeiner Venedig 
gehörigen Vaterſtadt ferngeblieben und deswegen von dort 
verbannt?) worden. Nach der neuen Urkunde“) nun erhält 
jener A. Piſano, nachdem er ſich in Venedig zu feiner Necht- 
fertigung geſtellt hat, die Erlaubnis, eine zweimonatige Reiſe 
nach Ferrara zu machen, aber mit dem ausdrücklichen Ver— 
merk, er dürfe Verona nicht betreten. Das weiſt ſchon auf 


1) Solche ſind offenbar im Gedicht Guarinos auf Piſano 
(Venturi⸗Vaſari p. 40 f.) gemeint, wie auch kürzlich Biadego (Atti 
del R. Istituto Veneto di scienze, lettere ed arti LXVIII 2. Teil 
p. 238 f.) erkannt hat. Daß Piſano profane Malereien ausgeführt 
hat, iſt ferner durch ſeine Tätigkeit im Dogenpalaſt geſichert. Ven⸗ 
turi a. a. O. p. 5 f., 29 f. und 65 Bartholomei Facii De viris 
illustribus liber, geſchrieben 1456 hgg. v. L. Méhus Florenz 1745 
p. 47 und Francesco Sansovino; Venetia citta nobilissima et 
Singulare Venedig 1581 p. 124. 

2) Giuseppe Biadego: Pisanus Pictor, in Atti del Reale Isti- 
tuto Veneto di Scienze, Lettere ed Arti. Anno 1907/08, Tomo 
LXVII, parte seconda, p. 837—S9. 

3) Venturi a. a. O. p. 42 ff. und Biadego a. a. O. p. 852 ff. 

4) Biadego a. a. O. p. 841 f. 
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die Identität der beiden hin. Derſelbe Beſchluß gibt als 
Motiv für die Reiſe nach Ferrara an, der Maler habe dort 
große Summen einzukaſſieren gehabt. Da wir nun wiſſen, 
daß unſer Piſano ſchon in den dreißiger Jahren Beziehungen 
zu dem Hofe der Eſte hatte und daß er 1441 den Mark⸗ 
grafen Lionello malte,!) jo iſt der Schluß, es handle ſich in 
dem Beſchluß der Zehn um unſeren Maler, nicht gut abzu⸗ 
weiſen. Als einzige Schwierigkeit bleibt die Tatſache beſtehen, 
daß Vaſari — aber auch nur Vaſari, keine der anderen 
Quellen und Urkunden — unſeren Künſtler Vittore nennt.?) 
Bei der allgemeinen Unſicherheit des Florentiners aber und 
bei den ſtarken Irrtümern, die er gerade bei den Lebensdaten 
Piſanoss) begeht, ift es wohl erlaubt anzunehmen, er habe 
einen falſchen Vornamen genannt, beſonders, da alle bekannten 
Signaturen und Urkunden bis auf die neu entdeckten immer 
nur den Nachnamen nennen. Können ſomit die neugefundenen 
Dokumente auf unſeren Maler bezogen werden, ſo ergibt ſich 
für ſeine Lebensdaten folgende Reihe: 


1) Venturi a. a. O. p. 36, 38 und p. 46. 

2) Vaſari ed. Milaneſi III, p. 9 ff. | 

3) Er läßt ihn z. B. in Piſa geboren fein, bei Andrea del 
Caſtagno lernen u. ſ. f. Das erklärt ſich daraus, daß er ſeine Nach⸗ 
richten über die Veroneſer Kunſt nicht eigenen Studien, ſondern 
Nachrichten verdankt, die er von einem anderen, dem Predikanten⸗ 
mönche Marco de Medici (ſ. Venturi a. a. O. p. 68) erhielt. In 
Verona ſelbſt aber mag die Kunde von dem Künſtler, der den 
größten Teil ſeines Lebens fern der Vaterſtadt verbrachte und 
wahrſcheinlich weit unten in Neapel ſtarb, nach 11/2 Jahrhunderten 
ſtark verblaßt geweſen ſein. Der Irrtum inbetreff ſeines Namens 
mag auch gelegentlich durch die Klang- und Schriftverwandtſchaft: 
Pictor — Victor hervorgerufen oder beſtärkt worden ſein, da Piſano 
offenbar nie oder ſelten feinen Vornamen, immer aber die Bezeich— 
nung Pictor zu ſeinem Familiennamen, ſetzte. 
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1397 iſt Piſano geboren, als Sohn des Bartholomeo de Piſis 
und Eliſabeth di Nicolo. Er hatte eine Schweſter Bona.) 
Von ſeiner Jugend wiſſen wir nichts, weder wer ſeine 
erſten Lehrer waren, noch wo er ſich ſeinen Ruhm er— 
warb. Wahrſcheinlich malte er in ſeinem dritten Lebens⸗ 
dezennium in Venedig im Saal des großen Rates, 
vielleicht auch in Pavia im Schloß.?) 

1431 und 1432 arbeitet er in der Lateransbaſilika Fresken 
aus dem Leben Johannes des Täufers für Papſt 
Eugen IV. 2) Zu derſelben Zeit hatte er ſchon Bezie⸗ 
hungen zum Hof von Ferrara.“) 

1433 wird er in den Anagraphen von Verona angeführt. Er 
wohnt in der Contrade di S. Paolo mit ſeiner Mutter, 
einem Töchterchen von 4 Jahren und zwei Dienftboten.?) 

1435 Er ſendet ein Hochzeitsgeſchenk an Lionello d'Eſte ſeinen 
Gönner. 6) 

1438 Er bleibt Verona während des Krieges zwiſchen der 
Republik und den Herzögen von Mailand und Mantua 
fern.“ 

1439 iſt er in Mantua nachweisbar, wo er Zahlungen 
empfängt. 8) 

1441, 7. Februar. Der Rat der Zehn fordert ihn und an⸗ 
dere Veroneſer Flüchtlinge auf, ſich in Venedig zu 
ſtellen, wenn fie Amneſtie erlangen wollten.“) 


1) Biadego a. a. O. p. 839 und p. 846 f. 

2) Venturi a. a. O. p. 32 f. und p. 5 f., 29, 65, ſiehe auch 
oben p. 3 Anm. 1. 

) Venturi a. a. O. p. 33 und p. 35 f. 

4) Venturi a. a. O. p. 36 f. 

5) Biadego a. a. O. p. 839. 

enturi aa d 

7) Venturi a. a. O. p. 42 f. und Biadego a. a. O. p. 852 ff. 

BVentri a. a. O p. 44 f. 

9) Venturi a. a. O. p. 42 f., Biadego a. a. O. p. 852 ff. 
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Am 17. März werden feine Schulden in Mantua 
regiſtriert, wahrſcheinlich, weil er verreiſen wollte.!) 

Im Juli iſt er in Venedig nachzuweiſen, wo er 
wohl ſeine Begnadigung betrieben haben wird.?) 

1441 iſt er in Ferrara und reiſt im Auguſt noch einmal nach 
Mantua. Ob er damals ſchon von der Republik Ve⸗ 
nedig begnadigt war, läßt ſich nicht feſtſtellen ?) Die 
Begnadigung muß aber bald geſchehen ſein, denn | 

1442 erhält er die Erlaubnis, eine Reife von zwei Monaten nach 
Ferrara zu machen mit der ausdrücklichen Beſtimmung, 
weder nach Mantua, wo er ſich während des Krieges 
aufhielt, noch nach ſeiner Vaterſtadt zu gehen.“) 

1443—47 iſt er in Ferrara für Lionello d'Eſte und in Mantua 
gleichzeitig tätig.?)) Er ſcheint aber ſeinen geſetzlichen 
Wohnſitz mit Erlaubnis der venetianiſchen Behörden 
um dieſe Zeit wieder nach Verona verlegt zu haben, denn 

1443 kommt er wieder in den Steuerliſten der Stadt vor mit 

| feiner alten Wohnungsangabe (Contrade di S. Paolo.) s) 

1445 und 46 hat er in Verona Gejchäfte?). ö 

1445 muß er auch in Rimini geweſen ſein, wo er eine Me— 
daille des Sigismondo Malateſta ausführtes). 

1447 wird er wieder in der Contrade di S. Paolo erwähnt 
wo er jetzt zur Miete wohnt”). Im ſelben Jahre macht 
er eine Medaille der Eleonora Gonzaga!0). 


) Venturi a. a. Sep. Fi 
2) Biadego a. a. O. 1 
3) Venturi a. a. O. p. 1 | 
4) Biadego a. a. O. „ 
en. 


5) Venturi a. 
6) Biadego a. a. O. 05 m 

7) Biadego a. a. O. p. 845 f. 

8) Medaille datiert 1445, Venturis Verzeichnis der Medaillen 29 
9) Biadego a. a. O. p. 845. 

10) Medaille datiert 1447 Venturis Verzeichnis der Medaillen M24. 
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1448 macht er eine Medaille des Caudido Decembrio, die 
Lionello d'Eſte im Auguſt von einem Brief begleitet 
dieſem ſendet!). Bald darauf aber muß er weggezogen 
fein, denn ſchon in demſelben Jahre datiert er eine Me— 
daille König Alfonſos von Neapel?). 

1449 wird er von Alfonſo von Neapel in ſeine Dienſte ge— 
nommen?). 

1450 wird er von Biondo in feiner Italia illuſtrata erwähnt)). 

Von da ab fehlen alle Nachrichten. Erſt 
1455, am 14. Juli hören wir, daß er für ſich und ſeine 1442 

verſtorbene Mutter ſeinem Schwager Bartholomeo dalla 

Levata eine größere Summe ſchuldete. Man rechnete 

ihn alſo in Verona damals noch zu den Lebenden’). Er 

muß aber bald danach geſtorben ſein, denn am 31. Ok⸗ 
tober desſelben Jahres wird er in einem Brief aus Rom 
nach Florenz als verſtorben erwähnt). 

Ergänzt werden dieſe Nachrichten durch mehrere Lobge— 
dichte berühmter Humaniſten, die den Maler an den italiſchen 
Fürſtenhöfen trafen“). Wichtiger aber als dieſe meiſt wenig 
ſagenden Lobſprüche ſind die Angaben, die mehrere Chroniſten 
des 15. und 16. Jahrhunderts über Gemälde Piſanos machen, 
die ſeitdem zerſtört oder verſchollen ſinds). Setzt man ſie mit 
den urkundlich erwähnten und den noch erhaltenen Werken zu— 
ſammen, ſo ergibt ſich eine lange Reihe von Gemälden, die 
beweiſen, daß die Bedeutung Piſanos auf dieſem Gebiete ebenſo 
groß geweſen ſein muß als auf dem der Medaillenkunſt, wie 


1) Brief Lionellos von Eſte an Decembrio, Venturi a. a. O. p. 58. 
2) Medaille Alfonſos von Aragonien von 1448, Venturi Me 4. 
Venturi a ß 

Benturf @ a. f 2 

5) Biadego a. a. O. p. 849 f. und 858. 

6) Venturi a. a. O. p. 63. 

eee e 

8) Venturi a. a. O. passim. 
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das ja auch feine ſtets auf den Medaillen angewandte Signa⸗ 
tur Piſanus pictor andeutet. Die Reihe der Gemälde beginnt 
zudem mindeſtens ein Jahrzehnt früher als die der Medaillen, 
von denen die früheſte die des Johannes Paleologus (1438) 
iſt!); Piſano hatte alfo ſeinen Ruhm als Maler längſt erwor⸗ 
ben, bevor er begann zu modellieren, und als Papſt Eugen 
ihn 1430 nach Rom berief, muß er ſchon ein berühmter Mann 
geweſen ſein. 


1) Venturi a. a. O., Verzeichnis der Medaillen M 32 cf. Hill 
a. a. O. p. 106 ff. 


Die Gemälde. 


Da älteſte uns erhaltene Werk Piſanos iſt die Verkün⸗ 
digung an dem Brenzoni-Denkmal in San Fermo 

Maggiore zu Verona. Das Grabmal befindet ſich links vom 
Eingang der Kirche. Es trägt zwei gemeißelte Inſchriften. Die 
eine iſt in den Stein des Grabmales eingehauen und beſagt, daß 
der Florentiner Johannes Roſſi die Skulpturen arbeitete )). 
Die andere iſt ſpäter, jedoch nach dem Schriftcharakter zu 
urteilen?) noch aus dem 15. Jahrhundert und enthält die 
Angabe, daß hier begraben find Franciscus, Jacobus, Barto⸗ 
lomeus und Nicolaus Brenzoni?). Die Teſtamentsakten im 
Veroneſiſchen Archiv, mit denen die Angaben in Carinellis 
Chronik) zu vergleichen find, ergeben nun, daß Franciscus 


1) Quem genuit russi florentia tusca johanis istud sculpsit 
opus ingeniosa manus. 

2) Sie enthält z. B. noch die alte einem H ähnliche M-Form. 

3) Links unten: Hic data Brenzoni req / uies post fata Jacobo 
Fra / ncisci qz eadem marmo / ra corpus habet ipse eti / am patriis 
cultor sanctissime le / gum iunxisti cineres/bartolomee tuos//, 
rechts unten: Nec satis hoc superi / lacrimas duplicastis eq / uestri 
quum cecidit clarus munere Nicoleos / si tantum in proavos libu / it 
con-cedit esaltem posteritas pylios vincat ut / ipsa dies. 

4) La verita nel suo centro riconosciuto nelle famiglie nobili 
e cittadine di Verona da Carlo Carinelli cittadin romano, Cano- 
nico veronese. Mss. 2224 in der Bibl. comm. von Verona Bd. | 


p. 42 f. 
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der Sohn eines älteren Niccolo der Vater Jacobus' und der 
Großvater des jüngeren Niccolo und Bartolomeus' iſt ). Je- 
ner ältere Niccolo machte am 4. Mai 1422 ſein Teſtament 
und beſtimmte darin, daß er in San Fermo begraben ſein 
wollte, ohne jedoch dort ein Grabmal zu erwähnen 2). Das 
Monument exiſtierte alſo damals noch nicht, wie ſich auch aus 
der Inſchrift, die dieſen älteren Niccolo nicht nennt und den 
weiter unten zu beſprechenden Lebensdaten Roſſos ergibt ?). 
Erſt Francesco ſpricht in ſeinem Teſtament am 18. März 
1439 von dem Monument in San Fermo, und zwar fo, 
daß wir annehmen müſſen, daß es damals ſchon fertiggeftelft 
war. Er iſt alſo der in der Inſchrift erwähnte erſte 
Beſitzer jenes Grabmales. Da wir wiſſen, daß G. Roſſo 1424 
erſt feine Heimat Florenz verließ, um nach Volterra zu gehen?), 
muß er ſeine Arbeit in San Fermo nach dieſem Jahr begonnen 
haben. Wann das geſchah, wiſſen wir nicht. Doch iſt es im 
höchſten Grade wahrſcheinlich, daß ſein Auftraggeber erſt in 


2) | Niccolo Teſtament 1422 
9 Franziscus 1 1439 
Jacopo 
1 
Nicolo ö ö Bartolomeo. 


2) Arch. not. Anno 1422 Nr. 45: Testamento de Nicolay 
de brenzono vom 4. Mai: prudens vir Nicolaus de brenzono 
filius dni francischi ni — sanus sobrius — recte loquens Infir mus 
autem corporis et lecto cubans — Sepultura sui corporis 
elegit aput Ecclesiam sancti firmi maioris Verone. 

3) Er war 1424 noch in Florenz. 

4) Arch. not. anno 1439 Nr. 58, 18. März: francesco quondam 
nicold da Brenzoni — corpus suum seppelire iussit i Ecclesia si 
firmi maioris — i monumento suo. Irgend welche Beſtimmungen 
oder Geldverfügungen zur etwaigen Vollendung des Grabmals 
enthält das Teſtament nicht. Es war alſo ſchon ganz fertig. 

5) Von Giovanni di Bartolo gen. Roſſo wiſſen wir, daß er 
bis 1423 am Campanile zu Florenz gemeinſam mit Donatello ar- 
beitete und daß er 1424 ſchuldenhalber Florenz verließ, um nach 
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höherem Alter daran gedacht haben wird, ſich ein Grabmal 
bauen zu laſſen. Läge deſſen Entſtehungszeit näher zum 
Tode feines ebenfalls in San Fermo beerdigten Vaters als 
zu ſeinem eigenen Teſtament, ſo hätte er es überdies ſicher 
deſſen Andenken gewidmet. Wir können das Werk alſo mit 
aller Wahrſcheinlichkeit den dreißiger Jahren zuſchreiben ). 
Das Grabmal zeigt folgenden Aufbau. Auf dem Sar— 
kophag ſteht die Geſtalt des auferſtandenen Heilands, zu deſſen 
Füßen die Wächter ſeines Grabes kauern. Ueber der Gruppe 
erhebt ſich ein oben ſpitz zulaufender Baldachin aus Vorhän— 
gen, den eine Statue krönt. Bei dieſem Typus des Grab— 
mals war es in Oberitalien üblich, die Form des Ganzen 
zum Rechteck zu ergänzen, und die auf dieſe Weiſe entſtehen— 
den Zwickel mit Malerei zu füllen. Das iſt auch hier ge— 
ſchehen, und die Malerei wurde von Piſano ausgeführt. Das 
bezeugt die Inſchrift, die ſich auf der rechten Seite ganz 
unten befindet: Pisanus pinsit. Ferner iſt es uns auch 
noch literariſch überliefert. Als Vaſari in feinen Viten auf 
Piſanello zu ſprechen kam, benutzte er Nachrichten, die er von 
einem in Verona lebenden Predikantenmönche Marco de Me— 
dici erhalten hatte 2). Die auf der Autopſie dieſes Gewährs— 


Volterra zu gehen. Dann verlieren wir ſeine Spur und finden 
erſt wieder ein ſicheres Datum von 1435, in welchem Jahre er die 
Neuaufſtellung eines Portals in Tolentino beſorgte und ſeine 
Inſchrift auf beſagtem Portal anbrachte. Cf. C. v. Fabricy Rep. 
XXVIII 1905 p. 96 f. N N 5 

1) Zu demſelben Reſultat kommt G. Biadego in einem Aufſatz 
(Atti del Reale Istituto Veneto di scienze lettere ed arti Bd. LXVIII 
2 Teil p. 229 ff.), der kurz nach Vollendung vorliegender Arbeit erſchien. 
Seine Beweisführung geht allerdings einen etwas anderen Weg, 
indem er annimmt, daß das Grabmal für Jacopo Brenzoni ange— 
fertigt wurde (pag. 245). 

2) Siehe in Venturis Vaſari-Ausgabe p. 68. 
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mannes beruhende Stelle bei ihm lautet!): „Dipinse il me- 
desimo Pisano in San Fermo Maggiore di Verona, 
chiesa de' frati di San Francesco conventuali, nella 
cappella de' Brenzoni a man manca quando s'entra 
per la porta principale di detta chiesa, sopra la sepol- 
tura della Resurrezione del Signore fatta di scultura, 
e secondo que' tempi, molto bella; dipinse, dico, per 
ornamento di quell' opera, la Vergine annunziata 
dall' Angelo: le quali due figure, che sono tocche 
d’oro secondo l' uso di que’ tempi, sono bellissime ; 
siccome sono ancora certi casamenti molto ben tirati, 
ed alcuni piccoli animali & uccelli, sparsi per 
l’opera, tanto proprij e vivi quanto e possibile imma- 
ginarsi.“ 

Die von Vaſari beſchriebenen Malereien ſind offenbar 
mit den erhaltenen identiſch. Daß er glaubt, das Grabmal 
habe ſich in einer Kapelle befunden, ift leicht daraus zu erflä- 
ren, daß er ſich auf fremde, offenbar an dieſer einen Stelle 
mißverſtandene Nachrichten ſtützt. 

Wird die Zeit, die für Piſanos Arbeit an dem Werke 
in Betracht kommt, mit den oben beſprochenen Daten kombi⸗ 
niert, ſo ergibt ſich folgendes: 1431—32 arbeitete Piſano in 
Rom?), 1439 befand er ſich in Mantua), wohin er ſchon 
1438, alſo ein Jahr vor der Teſtamentsabfaſſung Niccolo 
Brenzonis gegangen wart). Eine kurze Reiſe, die er 1432 
während feines Aufenthaltes in Rom über Ferrara nach Ve⸗ 
rona machte, kommt für die Arbeit in San Fermo nicht in 
Betracht). Erſt 1433 ift er nebſt feiner Familie und zwei 


1) Vaſari ed. Milaneſi III, p. 10. 

2) Venturi a. a. O. p. 33 f. und p. 35. f. 
3) Venturi a. a. O. p. 44 f. 

4) Venturi a. a. O. p. 42 ff. 

5) Venturi a. a. O. p. 37 ff. 
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Lehrlingen in Verona wieder anſäſſig 1)! In der Zeit zwiſchen 
1432 und 1438 muß alſo die Arbeit Piſanos am DBrenzoni- 
grabmal verlegt werden, und zwar wird man angeſichts der 
Tatſache, daß Roſſo 1435 Verona ſchon verlaſſen hatte?), auf 
die Zeit zwiſchen 1432 und 35 ſchließen dürfen, eine Vermutung, 
die noch durch ſtilkritiſche Merkmale, die eine ſpäte Anſetzung 
verbieten, geſtützt werden ſoll 3). 

Piſano hat ſich nicht damit begnügt, die Verkündigung 
zu malen. In der Mitte über dem Baldachin befindet ſich 
eine plaſtiſche Figur. Das gab ihm die Anregung, andere 
Figuren auch über die Ecken der Umrahmung zu malen. Es 
ſind zwei Erzengel. Es liegt offenbar das Streben vor, in 
ihnen plaſtiſche Figuren vorzutäuſchen, denn alle drei Figuren 
ſind von gemalten Tabernakeln umgeben. Ganz neu iſt die 
Bildung dieſer Architektur. Sie beſteht aus leichtem Latten— 
werk, durch das ſich Kletterroſen ranken. Der größere Auf— 
bau in der Mitte iſt mit den ähnlichen, an den Seiten durch 
eine niedrigere, leicht nach vorne zu geſchwungene Hecke ver— 
bunden, die die räumliche Wirkung der ganzen Anlage erhö— 
hen ſoll. Seitlich und unterhalb umzieht das Gitterwerk das 
ganze Grabmal. Piſano ſcheint der Erfinder dieſes Dekora— 
tionsmotivs zu ſein. Mantegna nahm es dann in der ca— 
mera degli sposi und in der Madonna della Vittoria, jetzt im 
Louvre, auf. Von Mantegna erhielt es wohl Corregio, der 
ihm in dem Kloſter San Paolo zu Parma ſeine reifſte Aus⸗ 
bildung gab. 

Am Brenzonigrabmal war durch die Gewohnheiten der 
veroneſiſchen Kirchenmaler noch ein Hintergrund gefordert. Er 
wird von einem roten Teppich mit goldenen Strahlenſonnen ge— 


1) Biadego, Atti del Reale Istituto veneto di science, lettere 
ed arti (1907/08) LXVII, 2, p. 839. 

2) Siehe pag. 10 Anm. 5. 

3) Für die immer wiederholte Meinung, ſie ſei 1428 zu ſetzen, 
liegen keinerlei Gründe vor. 
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bildet, die von einer ringsum laufenden, plaſtiſch aufgeſetzten 
Leiſte eingefaßt wird und ſich faſt bis zum Boden hinzieht. 

Der Erzengel zur Rechten erſcheint von vorne geſehen. 
Er trägt einen ſilbernen Kettenpanzer und darüber eine einſt 
plaſtiſch aufgeſetzte Plattenrüſtung; Beinſchienen ſchützen Ober- 
und Unterſchenkel, Eiſenhandſchuhe Hand und Unterarm. Die 
Hände ſcheinen auf der Bruſt gekreuzt oder gefaltet geweſen 
zu ſein. An der linken Seite hängt das Schwert, an der 
rechten ein kurzer Dolch. Die langen Flügel reichen faſt bis 
zum Boden. Zu Füßen des Engels ſcheint ein Schwan mit 
geſpreizten Flügeln zu ftehen!). Die bisherige Deutung als 
Michael iſt abzulehnen, da von einem Drachen nichts zu be— 
merken iſt. Im Kopfe zeigt ſich eine weiche Stimmung, durch 
die Haltung und die Wendung der Augen bedingt. Die For— 
men ſind voll, faſt weiblich, der Mund iſt klein und das ganze 
Untergeſicht kurz, die Naſe bei ziemlich langer Bildung wenig 
vorſpringend und etwas geſtutzt; die Stirn iſt hoch und ge— 
wölbt. Die Augenbrauen ſind ſtark geſchwungen, ſo daß die 
Höhlen ſehr groß werden. Die Augen ſelbſt ſind ſchmal ge— 
ſchlitzt, was noch durch die geſenkten oberen Lider beſonders 
betont wird. Ihre Lage und Form zeigt noch einige Unſicher— 
heit der Zeichnung; beſonders deutlich iſt das bei dem ver— 
kürzten rechten Auge. Eine ſehr charakteriſtiſche Bildung ha— 
ben die Haare. Sie ſind in der Mitte geſcheitelt und liegen 
am Oberhaupt an. Von den Schläfen ab aber teilen ſie ſich 
in einzelne übermäßig gewellte Strähnen, die nicht einfach 
herabfallen, ſondern weit vom Kopf abſtehen und ihn wie eine 
Glocke zu beiden Seiten und im Nacken umgeben, ohne auf 
den Schultern aufzuliegen. 

Der andere Erzengel iſt durch die Profilſtellung des Kopfes 
und das verlorene Profil der ganzen Geſtalt kompoſitionell dem 


1) Die Stelle iſt jedoch ſo ſtark verdorben, daß ein Irrtum 
nicht ausgeſchloſſen iſt. Ein Drache iſt keinesfalls vorhanden. 
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erſten entgegengeſtellt. Er trägt ähnliche etwas reichere Klei— 
dung, wie jener, die rechte Hand ruht ſpielend auf dem Dolch— 
griff, die linke ſcheint ſich auf einen kurzen Stab zu ſtützen. 
Das rechte Bein in Profilſtellung iſt entlaſtet und überſchneidet 
in intereſſantem Gegenſpiel der Linien das ruhende, von hinten 
geſehene linke. Dieſe Geſtalt hat ebenfalls Flügel !), was die 
übliche Deutung als hl. Georg ausſchließt. Auch iſt keinerlei 
Atribut zu den Füßen ſichtbar, das jene Annahme ſtützen 
könnte. Der Kopf zeigt etwas knochigere Bildung als der des 
Gegenſtücks, ohne jedoch den Charakter des Weichen einzubüßen. 

Bei der Hauptdarſtellung der Verkündigung nimmt die 
Madonna, wie üblich, die rechte Seite ein. Sie ſitzt in Drei— 
viertelanſicht auf einer braunen Holztruhe. Der Kopf iſt 
ſinnend etwas nach vorne geneigt, die Hände ruhen zuſammen⸗ 
gelegt auf dem Schoß. Ein dunkelroter, grüngefütterter Mantel 
mit goldgezierten Säumen umgibt die ganze Geſtalt und den 
Hinterkopf und läßt nur wenig vom weißen, hemdartigen 
Untergewand ſichtbar werden. Die Falten verlaufen in langen 
geſchwungenen Linien, die Säume ſind in künſtliche Wellenlinien 
gelegt. Gegenüber dieſer etwas konventionellen Art der Ge— 
wandbehandlung erſcheinen Kopf und Hände um ſo individueller. 
Das magere knochige Geſicht iſt in ſeiner zarten Bildung genau 
durchverfolgt. Die Schwingung der Augenbogen, die kleine 
Bildung der Augenöffnungen, die hohe rundgewölbte Stirn, 
erinnern an den Typus der Engel. Auch die dort beobachteten 
Unſicherheiten der Zeichnung kehren wieder. Die Haare, an 
Stirn und Schläfen um einen Reif geſchlungen, fallen in Locken 
auf die Schultern herab. Die Hände in der Geſamtform 
ſchlank und ſchmal zeigen Finger von ſpitzzulaufender Form 
und zarter Bildung. Auch der Daumen iſt auffallend lang und 
dünn. Großer Wert iſt auf die Umgebung gelegt. Die Jungfrau 
ſitzt in einem Gemach, deſſen vordere Wand herausgenommen 


1) Sie ſind bei der letzten Reſtauration zutage gekommen. 
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it. Den oberen Abſchluß des Gebäudes bildet gotiſches Zinnen⸗ 
werk nach venetianiſcher Art. Die links in die Tiefe führende 
Wand, die man von außen ſieht, hat eine ſpitzbogige Tür. 
Das Innere iſt reich und elegant ausgeſtattet. Bunte orien⸗ 
taliſche Teppiche bedecken den Boden. Im Hintergrunde wird 
ein Bett mit ſeiner Ausſtattung von feinem Linnenzeug, Decken 
und Vorhängen ſichtbar. Mehrere Stufen führen zu ihm 
hinauf. Auf der oberſten ſteht eine Truhe, die ein ſchönes 
Gobelin bedeckt 1). Darauf iſt ein muſizierendes Paar in 
höfiſcher Tracht dargeſtellt und ein Baum. Zu Häupten des 
Bettes ſteht eine bemalte Sitzfigur der heiligen Cäcilie. 

Die Landſchaft, die die beiden Teile der Verkündigung 
verbinden ſoll, iſt ein Hof. Rechts begrenzt ihn das Haus, 
links ein hohes Eingangstor. Vom Boden iſt nichts ſichtbar, 
da der von unten hereinragende Baldachin ihn den Blicken 
entzieht, aber links von dieſem kann man eine Mauer erblicken, 
über die grüne Baumſpitzen emporragen. In den Lüften er⸗ 
ſcheint die Halbfigur Gottvaters in einer Lichtglorie und das 
auf die Madonna zuſchwebende Chriſtkind. 

Durch das Tor links iſt der Verkündigungsengel im Begriff 
einzutreten. Er läßt ſich demütig auf ein Knie nieder, indem 
er den Kopf ſenkt und die Arme über der Bruſt kreuzt. Die 
linke Hand hält den Lilienſtengel. Die Kleidung des Engels 
beſteht aus einem Untergewand mit weiten Armeln und einem 
Mantel, der auf die Hüften herabgeſunken iſt. Er fällt in 
großen ſich aus der Maſſe löſenden und tiefgefurchten Falten 
und breitet ſich hinten weit am Boden aus; die mächtige Be⸗ 
wegung des Gewandes iſt von ſtarker Selbſtändigkeit und 


1) Das iſt die „Cassella di banca da letto“, vgl. Ludwig in 
„Italieniſche Forſchungen Hgg. vom Kunſthiſtoriſchen Inſtitut in 
Florenz“ Bd. I. Berlin 06. p. 305. Er gibt an, in Venedig habe 
dieſe Bettruhe im 15. Jahrhundert immer kleine Dimenſionen. Auf 
Piſanos Bild dagegen iſt ſie von beträchtlicher Größe und „gleich 
den Caſſonen mit einem eigenen Teppich bedeckt“. 
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bedeutet für die Aktion ebenſoviel wie die Bewegung der Geſtalt. 
Große Flügel umziehen im weiten Bogen den Rücken des Engels. 
Sein tief geneigter Kopf zeigt in der Profilſtellung wieder ſtark— 
gewölbte Stirn und geſtutzte Naſe. Das Ohr iſt in allen Ein— 
zelheiten dargeſtellt, aber möglichſt in die Fläche gedrückt, wodurch 
die tieferen Schatten verſchwinden. Das Haar iſt ebenſo ange— 
ordnet wie das der Erzengel mit dem Unterſchied, daß die Enden 
hier emporflattern. Sie entblößen dabei einen kräftigen wohl— 
gebildeten Nacken, den der weite Halsausſchnitt des Gewandes bis 
tief hinab ſichtbar werden läßt; dadurch wird die ganze Bedeutung 
der Bewegung in einer charakteriſtiſchen Linie gekennzeichnet. 

Der kräftigen und geſchloſſenen Kontur der Geſtalt folgt 
die Linie eines niedrigen Bergrückens, der ihr als Folie dient und 
ſie von der weiter zurückliegenden Landſchaft wie eine Kuliſſe 
trennt. Vorn bedecken einzelne Gräſer und Blumen den Boden, 
in der Ferne werden Bäume und ganz hinten ſilhouettenhafte 
Berge ſichtbar, auf denen Gebäude mit ſpitzen Türmen ſtehen. 

Eine perſpektiviſch konſtruierte Tiefe iſt hier ebenſowenig 
angeſtrebt wie bei den anderen Teilen des Bildes, die Einzel: 
teile ſind vielmehr ohne Präziſierung ihrer Stellung im Raum 
hintereinander verſchoben. Die Ecken im Vordergrund hat der 
Künſtler mit kleinen Tierdarſtellungen gefüllt, die in keinem 
engeren Zuſammenhang mit den Figuren ſtehen. Links erſcheinen 
zwei Tauben deren Bewegung und Formen auf das eingehendſte 
ſtudiert und zu lebhafter Wirkung vereinigt find; das feine Ge⸗ 
fieder iſt durch kurze Pinſelſtriche wiedergegeben. Neben dieſem 
Meiſterſtück der Malerei erſcheint der kleine Hund, ein Mops, 
zu Füßen der Madonna etwas lahm und unbeholfen, Eigen: 
ſchaften, die man offenbar der Tätigkeit einer anderen Hand 
zuſchreiben darf 1). Auf derſelben Seite iſt noch weiter unten 


1) Es iſt ja bekannt, daß große Fresken nie von dem Meiſter 
allein, ſondern ſtets unter Mithilfe von Schülern ausgeführt wurden. 
Das ganze Werk iſt überdies nicht frei von Reſtaurationen. 
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eine Lücke zwiſchen Grabmal und Rahmen mit mehreren Pfauen 
und Truthähnen ausgefüllt. 

Es läßt ſich ſchwer Präziſes über die Farben der Male— 
reien am Brenzonigrabmal ſagen; ſie ſind arg zerſtört. Am 
beſten erhalten iſt die rechte Hälfte der Verkündigungsſzene, 
und hier erkennt man, daß der Künſtler grüne und rote Töne 
mit Geſchmack kombiniert und variiert hat. Die Madonna 
trägt ſtatt des ſonſt üblichen blauen Mantels einen purpurroten, 
grün gefütterten. Das Grün kehrt in anderen Nuancen in den 
Bettvorhängen und in den Stoffen auf dem Bett und dem 
Boden mehrmals wieder. Bei dem Verkündigungsengel war 
der vordere Flügel einſt plaſtiſch in Wachs aufgeſetzt, der hintere 
gemalt; beide waren offenbar vergoldet. Die Farbe der Ge— 
wandung iſt nicht mehr kenntlich. Die Erzengel oben wieſen 
einſt reiches Relief in Gold und Silber auf. Dieſe Metall⸗ 
farben ſind mit der Zeit ganz ſchwarz geworden oder mit dem 
Wachs abgefallen. 

Wenn man verſucht, ſich aus dieſen Reſten den urſprüng⸗ 
lichen Eindruck zu rekonſtruieren, wird man vermuten dürfen, 
daß Gold und Silber neben warmen dunklen Farben einen 
Eindruck von prächtiger Buntheit hervorriefen. 

Bevor wir zur Beſprechung des Werkes in S. Anaſtaſia 
übergehen, iſt noch etwas über die Technik der mehrfach er— 
wähnten plaſtiſch aufgeſetzten Teile zu ſagen, die ſich in gleicher 
Weiſe bei beiden Werken finden. Die kleineren Gegenſtände, 
wie Dolchgriffe, Knöpfe, goldene Gewandſäume, waren in Wachs 
aufgeklebt, während größere Teile, wie die Flügel des Verkündi⸗ 
gungsengels oder die Harniſchteile der beiden Erzengel ebenfalls 
in Wachs modelliert, aber mit Hilfe kleiner in den Kalk ge— 
triebener Nägel befeſtigt waren. ) 


1) Den Eindruck einer ſolchen wohlerhaltenen Arbeit gibt am 
beſten das dem Giovanni Donato Mont Orfano zugeſchriebene Bild 
des Muſeo Martinengo zu Brescia, das den Drachenkampf des 
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In der Kirche der heiligen Anaſtaſia in Verona befindet 
ſich in der erſten Chorkapelle des rechten Querſchiffes außen 
über dem Eingangsbogen ein Wandgemälde, das die Legende 
des heiligen Georg darſtellt. Ohne weiteres läßt ſich hiermit 
eine Notiz bei Vaſari kombinieren!). Er ſagt nämlich, nachdem 
er von heute verlorenen Malereien im Innern der Kapelle der 
Familie Pellegrini in S. Anaſtaſia geſprochen hat: „sopra 
' arco di detta cappella e dipinto quando San Giorgio 
ucciso il dragone, libera la figliuola di quel re; la 
quale si vede vicina al santo, con una veste lunga, 
secondo l' uso di que’ tempi: nella qual parte e mira- 
vigliosa ancora la figura del medesimo San Giorgio; 
il quale, armato come di sopra?), mentre e per rimontar 
a cavallo, sta volto con la persona et con la faccia 
verso il popolo, e messo un pie nella staffa, e la man 
manca alla sella si vede quasi in modo di salire sopra 
il cavallo che ha volto la groppa verso il popolo e si 
vede tutto, essendo in iscorcio, in piccolo spazio 
benissimo“. 

Irgend welche Zweifel an der Identifikation der erhal- 
tenen Malereien mit den von Vaſari beſchriebenen und genau 
mit ihnen übereinſtimmenden beſtehen nicht, beſonders da das 
redende Wappen der Pellegrini von derſelben Hand, wie die 
Geſchichte des heiligen Georgs) und durchaus zu dem Bilde 


heiligen Georg im Stil des alten Jacopo Bellini zeigt. Es können 
auch die Fresken der Zavattari im Dom von Monza, die Fresken 
des Amico Aspertini in San Giacomo Maggiore in Bologna und 
die in der Capp. Bolognini in San Petronio als weitere Beiſpiele 
angeführt werden. 

1) Vaſari ed. Milaneſi, III, p. 8 ff. 

2) Nämlich in den verloren gegangenen Teilen des Inneren 
der Kapelle. 

3) Der Anſicht Hills (a. a. O. p. 91), der hier die Hand Bono 
da Ferraras ſehen will, kann ich mich nicht anſchließen. 
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gehörig noch heute unter dieſem geſehen wird. In einem 


Punkte können wir aber Vaſari korrigieren: Es iſt nicht das 
Ende des Kampfes dargeſtellt, ſondern der Auszug zum Kampf. 

Was nun die Zuſchreibung des Bildes an Piſano betrifft, 
ſo iſt dieſe durch die Stelle bei Vaſari zweifellos geſichert. 
Denn bei der Beſchreibung der Fresken im Innern der Kapelle 
erwähnt er die Inſchrift Piſanos. Aber auch ohne dieſen 
hiſtoriſchen Anhalt würde der Vergleich mit den Arbeiten in 
San Fermo jeden Zweifel an der Urheberſchaft Piſanos beſei⸗ 
tigen. Die Erzählung iſt zu beiden Seiten und über dem 
Spitzbogen ſo verteilt, daß rechts, wo mehr Raum zur Ber: 
fügung ſtand, die Hauptſzene dargeſtellt iſt. Den Vordergrund 
nimmt die von Vaſari beſchriebene Gruppe ein, im Mittel⸗ 
grunde erſcheint weiter links und halb verdeckt der König mit 
ſeinem Gefolge. Im Hintergrunde ſieht man die Prachtbauten 
einer in reicher Landſchaft gelegenen Stadt. Der Raum über 
dem Bogen iſt durch die Ausſicht einer weiten Waſſerfläche 
gefüllt, auf der ein Boot fährt. Der linke Bogenzwickel, der 
durch den hier anſtoßenden Chor begrenzt wird, zeigt den 
Drachen in einer Wüſtenlandſchaft, die in ihrer Unwirtlichkeit 
mit den blühenden, baumreichen Hügeln der rechten Bildhälfte 
kontraſtiert. Auch hier iſt es dem Künſtler wie beim Brenzoni⸗ 
grabmal gelungen, die Stelle über dem Bogen in origineller 
Weiſe zu füllen und zugleich die beiden getrennten Bildhälften 
zu einem Ganzen zu vereinigen. Das oben erwähnte Wappen 
der Pellegrini befindet ſich rechts unten. Es zeigt auf einem 
gegitterten Schilde die Geſtalt eines Pilgers (pellegrino) in 
härenem Gewand mit Muſchelhut, Pilgerſtab und Roſenkranz. 

Die nähere Betrachtung des Bildes ergibt für die Ana— 
lyſe zwei Hauptgeſichtspunkte. 

Der Künſtler intereſſiert ſich zwar für die Probleme der 
Raumgeſtaltung, beherrſcht aber die Mittel nur im beſchränkten 
Maße. Er beginnt vorne mit einem felſigen Bodenabfall, der 
deutlich ſagt, daß hier, wie bei einer Bühne, der Schauplatz 
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aufhört. Dann fett er feine Hauptgruppe klar und eindruds- 
voll komponiert hin. Innerhalb dieſer Gruppe weiß er durch 
die in abſichtlich ſtark verkürzter Anſicht gegebenen Pferde und 
durch das Vor- und Zurückſchieben der Figuren einen räum— 
lichen Eindruck hervorzurufen. Aber dahinter ſchließt ein Wald 
dieſe Gruppe von der Landſchaft des Hintergrundes ab, wie 
ſie vorne der Felſenabfall von der übrigen Welt trennt; beides 
zuſammen ruft einen reliefmäßigen Eindruck hervor. Die 
Dimenſionen der Waldmaſſe verſtärken den Eindruck des Ab— 
ſchließens; denn es iſt keine Hecke, wie die Höhe, die genau 
der der Figuren gleichkommt, vermuten ließe, ſondern es ſind 
richtige ausgewachſene Bäume, die je nach Bedarf größer und 
kleiner gezeichnet ſind. Ahnliche Miniaturwälder findet man 
auch in der Landſchaft verſtreut, nie aber vereinzelte Bäume. 
Hinter dieſer Waldhecke bildet die Gruppe der Reiter links am 
Waſſer einen zweiten ganz ſelbſtändigen Komplex; ſie iſt ſo von 
den Bäumen und einem kleinen Hügelrücken überſchnitten, daß 
ohne räumlichlineare Überleitung nur die Köpfe der Pferde 
und die Oberkörper der Reiter ſichtbar werden und ſteht auch 
mit dem Hintergrunde in keinem klaren räumlichen Zuſammen⸗ 
hange. Bei der Gruppierung der Reiter iſt dazu ein Gedränge 
entſtanden, das ſelbſt innerhalb der Gruppe das räumliche 
Beieinander unüberſichtlich macht. Und wenn bei den menſch— 
lichen Köpfen der Krieger noch eine gewiſſe räumliche Ordnung 
entdeckt werden könnte, ſo fehlt eine ſolche bei den Pferden 
ganz, deren Köpfe, ſo gut es eben ging, in den engen Raum 
gezeichnet ſind, einige erhoben, einige geſenkt; man möchte 
faſt glauben, daß hier noch ein primitives Streben nach Voll— 
ſtändigkeit vorliegt. Hier wird die Grenze der räumlichen 
Anſchauung bei Piſano klar. Die Verkürzung einzelner Ge— 
ſtalten iſt ihm durchaus geläufig. Einzelne einfache Gruppen 
weiß er klar anzuordnen, bei komplizierteren Gruppierungen 
aber verliert er den Überblick. Einzelne Landſchaftsausſchnitte 
beobachtet er mit feinem Verſtändnis, denn wenn man den 
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Berg links oder die hügelige Ebene vor der Stadt betrachtet, 
ſo zeigt ſich, daß jeder Ausſchnitt an ſich perſpektiviſch durch— 
aus richtig gezeichnet und naturaliſtiſch klar durchgebildet iſt. 
Einen kontinuierlichen, das ganze Bild umfaſſenden Schauplatz 
zu geben, vermeidet er aber abſichtlich ganz. Und das Zweite. 
Die Legende vom heiligen Georg iſt eine in der oberitalieni- 
ſchen Kunſt zu allen Zeiten dargeſtellte, für die dem Künſtler 
feſtſtehende Typen und Darſtellungsweiſen zur Verfügung 
ſtanden!). Piſano hat ſie verſchmäht und eine ganz andere 
Auffaſſung der Legende bevorzugt. Er wählt einen außerge— 
wöhnlichen Moment, nicht den am nächſten liegenden des 
Kampfes oder den glorreichen des Sieges, ſondern den Augen⸗ 
blick kurz vor Beginn des Kampfes). Hierin ſchon liegt etwas 
Genremäßiges; der religiöſen Auffaſſung ſtand der Kampf oder 
der Sieg näher. Durch die gewählte Situation erhielt der 
Künſtler Gelegenheit, ſein Augenmerk auf die Darſtellung einer 
Fülle weltlicher Pracht und lebendiger Einzelzüge zu richten. 
Tierdarſtellungen, bei den menſchlichen Geſtalten reiche Mode- 
trachten, prächtige Gebäude und weit verzweigte Landſchafts⸗ 
bilder reizen ſein offenbar für alle Dinge ſeiner Umgebung 
empfängliches Auge. Und hier ſchließt ſich der Kreis. Piſano 
ging nicht von der Raumgeſtaltung im großen aus. Ihn 
reizte zunächſt nur das einzelne Objekt, ſeine Bildung und 
ſeine Anſichten, erſt in zweiter Linie ſeine Stellung im Raum. 
Und ſo iſt es wohl kein Zufall, daß unter der großen Zahl 
ſeiner Zeichnungen ſo viele Einzelſtudien und ſo wenig Kom— 
poſitionsſtudien erhalten ſind. Iſt es ſomit klar, daß Piſano 
vom Studium des einzelnen Gegenſtandes ausging, ſo drängt 
ſich die Frage vor, wie er die Dinge wiedergab. 


1) In Oberitalien erfreute ſich die Verehrung des heiligen 
Georg von jeher einer allgemeinen Verbreitung. 

2) Man wird an die langen Geſpräche der legenda aurea 
erinnert. 
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Wir beginnen mit den Tierdarſtellungen. Schwer und 
wuchtig ſteht das Schlachtroß des Heiligen da, das den Augenblick 
des Aufſteigens erwartet. Es hat die Vorderbeine ſehr breit 
geſtellt und lehnt ſich, um die Laſt, die im nächſten Augenblick 
ſeine linke Seite beſchweren wird, zu ertragen, nach der anderen 
hinüber 1). Die Teile, die wir ſehen, charakteriſieren das Pferd 
als ein ſchweres Schlachtroß. Die Kruppe iſt breit und kräftig 
gerundet, die Beine ſtarkknochig, die Fußgelenke dick und die 
Hufe groß. Die ſchwere Maſſe iſt aber ſo richtig gegliedert, 
daß der Eindruck von beweglicher Kraft kein Gefühl der Plumpheit 
aufkommen läßt. Die Schwellungen und Einziehungen der 
Muskeln, ihr Anſetzen an die Knochen ſind durch Modellierung 
deutlich markiert. Dabei iſt ein großes Gewicht zugleich auf 
die Angabe der Oberflächenbildung gelegt und kurzes und langes 
Haar in ſeiner Lagerung und Dichtigkeit ſicher gekennzeichnet. 
Die Verbindung von Struktur und Konſiſtenz zeigt ſich beſonders 
klar darin, wie der Schwanz ſich in der Fortſetzung der 
Wirbelſäule aus den Muskelmaſſen des Rückens allmählich 
herauslöſt, ſelbſtändig und locker wird, um ſchließlich dort, wo 
der feſte Kern aufhört, in einen ſtraffen, durch Bänder zuſammen— 
gehaltenen Wulſt überzugehen, der in einem kunſtvoll geſchlun— 
genen Knoten endigt. Die Freude am Wuchtigen, Feſtgefügten 
zeigt auch das plaſtiſch aufgeſetzte Geſchirr; und die Art, wie 
es ſich vom Körper ablöſt und gewichtig an den Oberſchenkeln 
herabhängt, läßt die klare Scheidung getrennter Dinge erkennen. 
An dem von vorne geſehenen Pferde werden die Beobachtungen 
des Künſtlers noch klarer. Die Bruſtmuskel wölben ſich, in 
der Mitte an dem Bruſtbein feſtgewachſen, rund heraus, deutlich 
ſetzen ſich ſeitlich Schultern und Oberſchenkel ab, die loſe Haut 
ſchiebt ſich in den Winkeln zwiſchen Beinen und Bruſtkorb 
zuſammen, weiter abwärts treten die Muskel der Beine 
und die Lagerung der Knieſcheibe hervor. Am Kopf iſt das 


1) Das bemerkte ſchon Weizſäcker pr. Ib. VII (1886) p. 50 f. 
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harte Najenbein von den weicheren Partien um die Augen und 
von den zarten aufgeblaſenen Nüſtern der weichen Oberlippe 
unterſchieden, ohne daß die verſchiedene Art der Teile ein 
Auseinanderfallen des Ganzen bewirkt. An dieſer Stelle wird 
auch beſonders deutlich, wie die Angabe der Haare mit der 
Modellierung und Farbangabe eng verbunden iſt, indem die 
über den ganzen Kopf verteilten kleinen Härchen jeweils ihre 
Farbe und Dunkelheit verändern. Für das ſorgfältige Studium 
kann endlich auch auf die mehrfache Angabe der unter der Haut 
hinlaufenden Adern hingewieſen werden, beſonders aber darauf, 
daß ſie bei dem geſtreckten rechten Beine ſichtbar ſind, bei dem 
gekrümmten linken aber verſchwinden. Für die Stellung iſt der 
Vergleich zu machen zwiſchen dieſem Pferde, das bei enger 
Zuſammenſtellung von Vor- und Hinterhand auf der linken 
Vorhand herausſpringt, mit dem ruhig ſtehenden des heiligen 
Georg einerſeits und andrerſeits mit dem Pferde, deſſen Kopf 
am Bildrand erſcheint; dieſes iſt von feinem (nicht ſichtbaren) 
Reiter zur Ruheſtellung gezwungen und kaut auf dem Gebiß, 
mit dem Vorderfuß am Boden ſcharrend. 

Dasſelbe treue Eingehen auf alle charakteriſtiſchen Merk⸗ 
male zeigt auch die Darſtellung der kleineren Tiere. Die 
Trägheit prägt ſich in der Stellung ſowohl, wie in der charak— 
teriſtiſchen Naſenlinie und in den halb geſchloſſenen Augen des 
Widders aus. Ganz anders ſind die Hunde aufgefaßt. Die 
witternde Naſe, die geſpannt emporgerichteten Ohren, der her— 
abhängende und an der Spitze gebogene Schwanz ſind für die 
Erregung, wie für die Zucht des Jagdhundes bezeichnend. 
Die aufgeregte Lebhaftigkeit gibt den Charakter, der geringelte 
Schwanz, die ſchlaff hängenden Ohren und der Wechſel von 
kurzem und langem Fell die Raſſe des ſtichelhaarigen Bolog— 
neſers deutlich wieder. Bei dieſem letzteren findet ſich wieder 
die feine Unterſcheidung der Oberflächenverſchiedenheiten. Dieſes 
Streben nach einer intimen und individualiſierenden Auffaſſung 
der Tiere hat bei dem Drachen auf der linken Bildfläche zu 
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einer eigenartigen und ſehr bezeichnenden Bildung geführt. Das 
Ungeheuer unterſcheidet ſich deutlich von den ſchillernden, präch— 
tigen, wie ſie ſich z. B. bei Altichiero oder auch bei J. Bellini, 
dem Zeitgenoſſen Piſanos, finden. Iſt es dort ein ſchönes 
elegantes Tier mit großen Flügeln und einem mächtigen Kopf, 
jo iſt bei Piſano mehr das Scheußliche und Ekelhafte eines 
wurmartigen Tieres in den Vordergrund getreten. Dieſer 
Drache paßt ſich dem Wüſtenboden in der Farbe an. Eine 
weiche, ſchlangenartige Haut bedeckt den glatten Leib und den 
geringelten Schwanz. Der kurze Hals iſt nicht erhoben, ſondern 
ſucht die Nähe des Bodens und begleitet die Bewegung des 
ſchildkrötenartigen Kopfes von unten herauf, die Flügel ſind 
klein und dem Eindruck des Wurmartigen nicht ſtörend. Zu 
Füßen des Drachen kriecht feine Brut um die Reſte menjch- 
licher Gebeine. Von den anderen Tieren dieſer Bildhälfte, 
einem Löwen und Rehen, iſt wenig mehr erhalten. 

Ein ſo ſtarkes Charakteriſierungsvermögen und eine ſo 
unmittelbare Anſchaulichkeit läßt die höchſten Leiſtungen in der 
Darſtellung der menſchlichen Geſtalt erwarten. Und die Er— 
wartung täuſcht nicht. So kühn als richtig bewegt erſcheint 
die Geſtalt des heiligen Georg. Er iſt von vorne an das 
Pferd herangetreten, wie das beim Aufſteigen immer üblich war, 
hat den Sattelknopf mit der Linken gefaßt und in dieſer 
Stellung den Fuß in den Bügel geſetzt. Damit erſcheint ein 
zweites Motiv kombiniert: der Blick der Augen wendet ſich 
dem Kampfplatz zu. Der von vorne geſehene Kopf iſt von 
langem blonden und lockigen Haar umrahmt, das in der 
Mitte geſcheitelt den Kopf umgibt, ohne bis auf die Schultern 
herabzufallen. Das Geſicht iſt knochig und kräftig und im 
Wechſel von geſpannter und ſchlaffer Haut ſorgfältig modelliert; 
die muskulöſe Bildung des Halſes iſt eingehend in Hebungen 
und Senkungen durchverfolgt. Die Stirn iſt gewölbt, die 
Naſe kurz und ſtumpf, ihr Rücken konkav. Den Oberkörper 
bedeckt ein kurzer, reichgeſtickter Waffenrock, unter dem die 
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Rüſtung fihtbar wird. Die Wucht, mit der das gepanzerte 
rechte Bein auf dem Boden ruht, iſt durch die genaue Aus⸗ 
führung der Scharniere zugleich gemildert und wieder betont. 
Rechts vom Pferde des heiligen Georg und ſoweit nach vorne 
gerückt, daß die vor ihr liegende Schleppe die Hinterhufen 
überſchneidet, ſteht die Prinzeſſin. Sie blickt wie ihr Befreier 
nach links, iſt aber durch die entſchiedene Profilſtellung zu ihm 
in Kontraſt geſetzt. Es iſt eine ſchlanke Geſtalt in langem, 
reichverzierten Prachtgewande. Das Geſicht zeigt bei aller 
Kraft der Linienführung die weicheren, faltenloſen und weniger 
knochigen Formen der Frau. Der Mund iſt klein, die Augen 
blicken unter den ſtarken Lidern aus großen Augenhöhlen, die 
hochgewölbte Brauen nach oben begrenzen. Die Naſe iſt wieder 
konkav gewölbt, aber ſpitz und von nervöſer Bildung der 
Flügel. Über der hochentblößten und ſtark gewölbten Stirn 
erhebt ſich ein hoher Haaraufbau von turbanartiger Form, den 
breite, wulſtartige Binden zuſammenhalten. Der Hals iſt lang, 
die Nackenlinie, die bis weit in den Rücken hinab entblößt iſt, 
ſpielt wieder eine wichtige Rolle. Bis ins einzelſte iſt die 
Bildung des Ohres durchverfolgt. Das Obergewand iſt durch 
große und tiefe Längsfalten, die ſich am Boden gefällig aber 
entſchieden brechen, und dann in anderer Richtung weiterlaufen, 
gegliedert. Die unteren Säume ſchwingen ſich in natürlichen 
Linien. Die Hand, die aus dem oben gepufften, unten engeren 
und mit einer breiten Manſchette verſehenen Armel hervor— 
kommt, iſt klein und weich. Gelenke und Fettpolſter heben ſich 
deutlich voneinander ab. Das mechaniſche Faſſen des Gewandes 
ſoll offenbar in der Bewegung der Hand ausgedrückt werden. 

Bei der Reitergruppe des Mittelgrundes, wo nur die 
Köpfe in Betracht kamen, hatte Piſano Gelegenheit, noch ein— 
mal ſein Individualiſierungsvermögen zu konzentrieren. Bei 
zweien — den beiden erſten von links — ſind uns noch die 
Naturſtudien erhalten. Sie beweiſen, wie eingehend die Vor— 
bilder ſtudiert wurden und wie eng ſich die Ausführung an 
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dieſe Studien hielt. Die Abſchwächung bei der Ausführung 
iſt dabei ſehr gering. Die beiden erwähnten Figuren zeigen 
deutlich die Merkmale der mongoliſchen Raſſe: geſchlitzte Augen, 
ſtarke Backenknochen, kurze, breite Naſe mit großen Naſen— 
löchern. Für die Art der Wiedergabe iſt bei dem Facekopf 
die Umrißlinie ſehr bezeichnend, die in ſtarken Schwingungen 
verlaufend, den Natureindruck wohl noch übertreibt. In dem 
ſtruppigen, ungepflegten Haupt- und Barthaar, in dem rohen 
Ausdruck von Mund und Stirn iſt das Unkultivierte und Un- 
beherrſchte zum Ansdruck gebracht. Stark mit dieſen kon— 
traſtierend erſcheinen die nächſten Reiter. Die Geſichtszüge 
ſind hier, wo keine auffallenden exotiſchen Vorbilder wieder— 
zugeben waren, ſchlichter, ohne an Charakter einzubüßen. Im 
Ausdruck ſoll das Beweglich-Beherrſchte betont werden gegen— 
über der rohen Sinnlichkeit jener Barbaren; die Stimmung 
dieſer Männer, die das Opfer der Königstochter in Trauer 
verſetzt, iſt leicht aber ſehr bezeichnend nüanciert. Der Vater 

blickt ſorgenvoll vor ſich nieder, der Blick des Ritters zu ſeiner 
Rechten gleitet mitleidig zu ihm hinüber, ohne daß einer von 
ihnen ſeinen Gefühlen lauten Ausdruck gibt, wie es etwa bei 
giottesken Geſtalten üblich iſt. Andere Stimmung zeigen die 
beiden Männer in Face⸗ und Profilanſicht, von denen der eine 
zwiſchen den beiden letzterwähnten Köpfen, der andere weiter 
rechts erſcheint. Das ſind Krieger, die hart geworden ſind 
und düſter unter buſchigen Brauen hervorblicken. Endlich 
zeigt der Jüngling rechts die weiche Haut ſeines Alters und 
deſſen noch nicht durchgebildetes Minenſpiel. 

Daß die Landſchaft perſpektiviſch kein einheitliches Bild 
gibt, wurde ſchon betont. Ihre Bildung im einzelnen zeigt 
eine ſehr intime Wiedergabe der Natur. Das Terrain iſt leicht 
wellig, links erhebt ſich ein Berg. In den Einſenkungen ziehen 
ſich Wälder hin, die beſonders links eine wichtige Rolle bei der 
Verdeutlichung der Bergbildung ſpielen. Und dieſe Wälder 
erſcheinen wirklich als geſchloſſene Maſſen. Unter dem dichten 
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Gewirr der Kronen blickt man zwiſchen die Stämme hinein in 
das Dunkel, bis der Blick ſich in der Tiefe verliert. Das 
ſymboliſch Andeutende hat dieſe Darſtellungsart der Landſchaft 
ſchon überwunden. Die Stadt iſt kein Naturausſchnitt, ſondern 
aus einzelnen Prachtbauten zuſammengeſetzt, die an dekorative 
Arbeiten erinnern, wie ſie das N Frei⸗Grab ausge⸗ 
bildet hatte. 

In der Farbe zeigt die rechte Bildhälfte eine größere 
Lebhaftigkeit als die Arbeit in San Fermo und eine Beſchränkung 
der metalliſchen Farben und der plaſtiſch aufgeſetzten Teile. 
Es dominieren Weiß und Grün, die Farben der Felſen, der 
Bauten, der Vegetation. In die Landſchaft ſind einzelne 
ziegelrote Flecken geſetzt, die fie beleben. Im Vordergrunde 
fiel einſt neben dem Weiß und Grau der Pferdekörper dieſe 
Aufgabe den prächtigen Gewändern der beiden Hauptperſonen 
zu; leider find fie jetzt arg zerſtört. Gegenüber dem Wechſel 
in der Farbe der rechten Bildhälfte erſcheint die linke auf die 
beiden Hauptfarben des Wüſtenbodens und der Vegetation 
beſchränkt. Ueber dem Ganzen ſtrahlte einſt ein leuchtend blauer 
Himmel, der heute bis auf einzelne Spuren verſchwunden iſt !). 

Außere hiſtoriſche Anhaltspunkte! für die Datierung der 
Fresken in Sa. Anaſtaſia fehlen ganz, ſeitdem Biadegos 
Forſchungen einen Veroneſer Aufenthalt Piſanos in den vierziger 
Jahren zur faſt vollſtändigen Sicherheit gemacht haben. Sicher 
iſt daß die größere Beherrſchung der zeichneriſchen und male— 
riſchen Mittel und die geſchärfte Naturbeobachtung dieſem Werke 
gegenüber dem in San Fermo den Stempel einer ſpäter ent⸗ 
ſtandenen Arbeit aufdrücken. 

Die dritte hiſtoriſche geſicherte Malerei Piſanos iſt ein 
Tafelbild, das, aus Ferrara ſtammend, in die Londoner National⸗ 


) Das ganze Fresko iſt um 1890 von der Wand abgelöſt 
worden. Nach einer gründlichen Reſtauration wurde es dann ſorg— 
fältig wieder eingefügt. cf. Archivio storico dell’ Arte III (1890) p. 412. 


29 


galerie gelangt iſt ). Das Bild trägt die Inſchrift Piſanus P i?). 
und weiſt durchaus die charakteriſtiſchen Merkmale unſeres 
Künſtlers auf. 

Die geſtellte Aufgabe war offenbar die des üblichen Ado— 
rationsbildes: Madonna mit zwei Heiligen, Georg und An— 
tonius Abbas. Die übliche Löſung in der erſten Hälfte des 
fünfzehnten Jahrhunderts wäre die geweſen, daß man drei 
ſchmale, hohe Tafeln nebeneinander ſtellte, auf die mittlere die 
Madonna, auf die Seiten die Heiligengeſtalten malte 2). Piſano 
hat die Aufgabe ganz anders gefaßt. Er verlangt eine einheit— 
liche Bildfläche, und da das Nebeneinanderſtellen von drei 
Figuren ſeinem Geſchmack nicht mehr zuſagt, erhebt er die 
Madonna als himmliſche Erſcheinung in die Lüfte, wo ſie in 
Halbfigur ganz unkörperlich aufgefaßt, von einer Lichtglorie 
umgeben iſt. Die Form dieſer Glorie iſt ein Kreisrund, nicht 
die der ſonſt in Italien üblichen Mandorla. Die Madonna 
trägt das Kind auf den Händen und neigt den Kopf in Drei- 
viertelanſicht nach links ihm zu; der Knabe ſchmiegt ſich an 
die Mutter an und greift mit beiden Armehen unbeholfen nach 
ihrem Halſe, während ſich ſein im verlorenen Profil geſehenes 
Geſicht an das der Beſchützerin lehnt. Ein Ende des Mantels 
der Mutter zieht ſich um den Körper des Kindes und 
verbindet ſo auch rein formal beide Geſtalten aufs innigſte. 
Die Auffaſſung des Chriſtkindes als Gott, der Mutter als 


1) Aus der Galerie Coſtabili gelangte es in den Beſitz des 
Lord Eaſtlake, deſſen Witwe es 1867 der Nat. Gall. überließ. Siehe 
Laderchi Descrizione della quadreria Costabili. Ferrara 1841, Ber- 
nasconi Pisano — Verona MDCCCLXII und Descriptive and 
historical Catalogue of The Nat. Gal. — Foreign schools 1889. 

2) Das Pi ift wohl in pinxit aufzulöfen. 

3) Dieſe Form hielt ſich im ganzen weſtlichen Oberitalien bis 
weit in die 2 Hälfte des 15. Jahrhunderts. In Venedig dürfte 
das früheſte Beiſpiel der Zuſammenziehung auf eine Tafel die Ne⸗ 
apeler Ancona Bartolomeo Vivarinis fein (1465). 
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Himmelskönigin iſt ganz gewichen: es iſt nur noch das menſch— 
liche Verhältnis gegeben. In der Formgebung zeigt die Gruppe 
eine Neigung zum Weichen, Fließenden, die Köpfe ſind voll 
und rund, der des Kindes im Verhältnis zum Körper ſehr 
groß; ſeine Arme und Hände ſind die formloſen ſeines Alters. 
Die Hände der Madonna mit ihren langen, ſchmalen Fingern 
(man ſehe den Daumen der linken Hand) bewegen ſich mit 
ſchöner und zarter Sicherheit. Die Anordnung des Gewandes 
zeigt tiefe maleriſch aufgefaßte Falten, ein Zipfel rechts hat 
eine merkwürdige Knickung, ein Wiederkehren der Faltenbe— 
wegung gegen die eingeſchlagene Richtung. 

In der unteren Bildhälfte erſcheinen in weit größerem 
Maßſtabe die beiden Heiligen, der eine in Dreiviertelanſicht 
nach rechts gewandt, der andere in deutlichem Gegenſatz in 
gleicher Verſchiebung nach links von hinten geſehen, jedoch mit 
Profilſtellung des Kopfes. Antonius Abbas trägt Kutte und 
Mantel in den für ihn üblichen Farben Braun und Dunkel⸗ 
lila. Der Schwere des Stoffes entſprechen die großen laſtenden 
Falten. Die Haltung iſt die eines vom Alter gebeugten kräf⸗ 
tigen Mannes. Dem entſprechend blickt der Kopf düſter unter 
der Kapuze hervor. Die tiefen Furchen, die eingeſunkenen, von 
Falten umgebenen Augen mit den ſchweren Säcken darunter 
beſtimmen den Ausdruck; eine große unſchöne Naſe führt zur 
unteren Geſichtshälfte hinab, die ein langer, weit herabwallender 
weißer Bart verdeckt. Die Haare dieſes Bartes ſind in Wel— 
lenlinien äußerſt ſorgfältig ausgezogen und die Kontur der 
ganzen Haarmaſſe iſt zugleich ſo ſicher und bezeichnend geführt, 
daß die Geſchloſſenheit durch jene Ausführlichkeit nicht leidet. 
Die Hände, die Stab und Glocke halten, ſind klein und zeigen 
die ſchlaffe Haut, die das Schwinden der Fettpolſter bei älteren 
Leuten zurückzulaſſen pflegt. | 

In der Stellung ſowohl wie in der farbigen Wirkung 
kontraſtiert Sankt Georg mit dem düſteren Einſiedler. Seine 
Geſtalt erſcheint im verlorenen Profil, nur der Kopf iſt ſoweit 
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nach vorn gewandt, daß man die Seitenanſicht erhält. Das 
rechte Bein ruht ganz auf und iſt von hinten geſehen, das linke 
entlaſtete erſcheint wieder im Profil. Somit entſpricht die 
Stellung genau der des linken Erzengels am Brenzonigrabmal. 
Die Arme, von denen nur der linke ſichtbar iſt, halten einen 
kurzen Stab, der wagerecht auf dem linken Oberſchenkel aufliegt. 
Arm und Bein ſind von ſilbern-glänzenden Panzerteilen ge— 
ſchützt, zwiſchen denen ein Kettenhemd hervorblickt. Ein faltiger, 
pelzbeſetzter Reitermantel von heller Farbe hängt im Rücken 
herab; er trägt in der Mitte ein großes rotes Kreuz. Dieſe 
Geſtalt mit der lebhaft bewegten Kontur mit den zackigen 
Umriſſen der Bekleidung und Panzerung krönt ein breitrandiger 
Strohhut, der nach oben den geforderten Abſchluß gibt. Der 
Kopf des Heiligen zeigt im Geſicht Züge von jugendlicher 
Bildung, mit einem weichen, etwas träumeriſchen Ausdruck. 
Der Mund iſt klein und weich, die Naſe wenig vorſpringend 
und von leicht geſtutzter Form, das Auge tief gebettet und ruhig 
blickend. Von ſorgfältiger und verſtändnisvoller Beobachtung 
der Natur zeugt das Ohr, die Haartracht iſt jene der Zeit 
eigentümliche, die eine ſcheinbare Vergrößerung des Hinterkopfes 
anſtrebt. In der Ausführung zeigt ſich die abſolute Sicherheit 
eines Meiſters, der über die vollſtändigſten Kenntniſſe verfügt, 
die er erreichen konnte; die Unſicherheiten der Zeichnung, die 
noch bei den Fresken am Brenzonigrabmal zu beobachten 
waren, liegen weit hinter ihm. 

Zu Füßen des Heiligen kauert der Drache. Er iſt rein 
als Attribut gefaßt und daher möglichſt der Geſtalt unterge— 
ordnet; ſeine Formen weichen von denen des Scheuſals in 
dem Pellegrinifresko ab und ſind mehr ins Elegante und 
Glitzernd⸗Prunkvolle hinübergeſpielt. Rechts vom Kopf des 
Ritters erſcheinen zwei Pferdeköpfe, im ritterlichen Oberitalien 
unentbehrliche Attribute des Schutzheiligen aller Reiter. Sie 
ſind vom Bildrande überſchnitten, wie die beiden Pferdeköpfe 
am Georgsfresko in Santa Anaſtaſia; das neue von ihm zuerſt 
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angewandte Motiv hat Piſano zu wiederholen nicht unterlaſſen 
können. | 

Der Boden zeigt am vorderen Bildrand dieſelbe charak— 
teriſtiſche Felsſtufe wie auf dem Georgsfresko, hier aber weni- 
ger ſchematiſch aufgefaßt und maleriſcher behandelt im Vor 
und Zurück der Riſſe und Spalten. Eben zieht ſich dann das 
Gelände von ſpärlicher Vegetation belebt in die Tiefe, wo ſich 
nicht gar weit entfernt ein Wald erhebt, der parallel zur 
Bildebene ſteht und die Geſamtfläche in Schulterhöhe der beiden 
Heiligen ſo teilt, daß zwei faſt gleiche Abſchnitte entſtehen, 
der obere luftig und hell, der untere dunkler. Die geſchloſſene 
Baummaſſe, deren vordere Stämme man unten erblickt, ent- 
ſpricht den üblichen Wäldern Piſanos. Ihre Größe iſt auch 
hier in kein klares Verhältnis zu den Figuren geſetzt. Jedoch 
iſt ein großer Schritt über die Anordnung auf dem Georgs⸗ 
fresko hinaus gelungen. Denn einesteils erſcheint hier die 
Waldmaſſe nicht mehr als bloße dekorative Folie für die Figu⸗ 
ren, die ſie überragen, anderenteils iſt durch die Ausdehnung 
der Bodenfläche das Mißverhältnis zwiſchen den Bäumen und 
den menſchlichen Geſtalten ſoweit verſteckt, daß eine unbefangene 
Phantaſie es kaum mehr empfindet. Der obere Rand der 
Waldmaſſe hebt ſich in feinen Zacken von dem helleren unteren 
Teile des Himmels ab, deſſen Farbe nach oben dann zunimmt, 
um am Bildrande ein tiefdunkles Blau zu gewinnen. 

Man hat verſucht, die Madonna wegen altertümlicher 
Züge einem Schüler zuzuſchreiben. Sie wäre auch ohne reli— 
giöſes Gefühl und ohne Intereſſe aufgefaßt. !) Der letztere 
Vorwurf erſcheint gegenüber der Art, wie das Verhältnis von 
Mutter und Kind in feiner ganzen Innigkeit gegeben iſt, durch⸗ 
aus unberechtigt, und gewiſſe altertümliche Züge in der 
Gewandanordnung, die noch viel vom gotiſchen Faltenge— 
ſchlinge hat, ſind hier, wo eine myſtiſche Erſcheinung gegeben 


1) Hill a. a. O. p. 156. 
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werden follte, durchaus erklärlich, beſonders, wenn man bedenkt, 
daß auch beim Brenzonigrabmal die Madonna weit mehr von 
ſchematiſcher Faltenbildung aufwies, als der freier behandelte 
Verkündigungsengel. Vor allen Dingen aber iſt das Bild 
in jeder Hinſicht ſo einheitlich komponiert, daß man eine 
Arbeitsteilung nicht erklären könnte. Denn ſowohl kompoſi— 
tionell⸗zeichneriſch als auch in der Farben- und Lichtwirkung 
iſt alles getan, um die Madonna als die Hauptfigur erfcheinen . 
zu laſſen. Das feine Weiß, daß unten an der Geſtalt des 
heiligen Georg und beim Barte des heiligen Antonius ange— 
wandt wurde, dominiert in der oberen Bildhälfte; die gelben 
und blauen Farben der Kleidung und der Glorie beherrſchen 
das ganze Bild ſo ſtark, daß ſie das Auge immer wieder von 
den an ſich viel intereſſanteren Figuren der beiden Heiligen 
hinaufwandern laſſen. Und rein zeichneriſch bildet die Him- 
melserſcheinung ſo ſehr die Spitze der ganzen Kompoſition und 
ihren eigentlichen Abſchluß, daß fie unmöglich als ein neben- 
ſächliches Stück erſcheinen kann, das der Meiſter einem Schüler 
zur Ausführung überlaſſen haben könnte. Wie denn über⸗ 
haupt bei einer Tafel von fo kleinen Dimenſionen die ZTeil- 
nahme von Schülerhänden ſehr unwahrſcheinlich iſt. Im 
Techniſchen zeigen die beiden Bildhälften keine Unterſchiede. 
Man erkennt unſchwer eine Entwickelung Piſanos von 
den Fresken am Brenzonigrabmal über die in Sa. Anaſtaſia 
zu dem Zafelbilde in London. Die Unſicherheit in der Zeich- 
nung und Verkürzung, die ſtarke Vorliebe für geſchwungene 
Gewandſäume, die manchmal etwas ängſtliche und unſichere 
Haltung der Figuren kennzeichnen das erſte dieſer Werke als 
das früheſte. Alles, was dem folgenden Werke feine Sicher- 
heit und Größe gibt, iſt hier aber ſchon angebahnt und von 
einem Kopf wie dem des Erzengels zur rechten iſt nur noch 
ein Schritt zu dem des heiligen Georg. Bei dieſem nun iſt 
der Künſtler ganz frei; alles Schematiſche iſt überwunden, die 
Figuren ſtehen in voller ſelbſtverſtändlicher Kraft da, die 
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Zeichnung löſt die ſchwierigſten Probleme der Verkürzung und 
die Perſpektive zeigt eine größere Sicherheit. In letzterer 
Hinſicht gelangt der Künſtler auf dem kleinen Bilde in London 
zu der ihm beſchiedenen Vollendung, indem das immer noch 
vorhandene Mißverhältnis zwiſchen Figuren und Landſchaft ſo 
fein verſteckt wird, daß ſelbſt unſer modernes verwöhntes Auge 
es überſehen kann. Hier iſt aber auch in anderer Hinſicht 
ein großer Fortſchritt zu konſtatieren; die Modellierung iſt um 
einen Schritt weiter gekommen und verfügt ſchon über einen 
großen Reichtum von Nüancen, ja man könnte faſt ſagen, daß 
das Bild ſchon Atmoſphäre hat. Zugleich mit der feineren 
und reicheren Ausgeſtaltung der Lichtprobleme ſchwinden im 
Laufe der Entwicklung die reliefierten Teile, die beim Bren⸗ 
zonigrabmal ſo großen Raum einnehmend, im Georgsfresko 
ſchon eingeſchränkt ſind, um im Londoner Bilde ſich auf ganz 
wenige Stücke an der Rüſtung des heiligen Georg und am 
Zaumzeug der Pferde zu beſchränken. 

Eine Parallele zu dieſem Fortſchreiten zu immer reicherer 
Licht⸗ und Schattenſkala findet ſich in den Medaillen des 
Künſtlers. Die etwas herbe Art der Modellierung repräſen— 
tieren die früheren Arbeiten, der Griechenkaiſer von 1438 
und die nach Hill 1441 entſtandenen Medaillen Filippo 
Maria Viscontis und Francesco Sforzas, während der größte 
Reichtum der Modellierung in der Ende der vierziger Jahre 
entſtandenen Medaille des Inigo Davalos erreicht iſt. Wir 
dürfen alſo annehmen, daß die drei beſchriebenen Bilder die 
Entwickelung des Künſtlers vom Anfang der dreißiger Jahre 
bis zur Mitte der vierziger repräſentieren. 

In dieſe Entwicklungsreihe nun laſſen ſich zwei Porträts 
einfügen. Sie müſſen Piſano auf Grund der bei jenen geſicher— 
ten Bildern gewonnenen ſtilkritiſchen Merkmale zugeſchrieben 
werden und dürften wohl der letzte Reſt einer größeren Reihe 
ſolcher Bildnisarbeiten ſein. Denn einmal iſt anzunehmen, 
daß der Künſtler, der vor allem Maler war und zugleich ſo 
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ausgezeichnete und eigenartige Porträtmedaillen ſchuf, auch öf— 
ters zum Pinſel gegriffen haben wird, um die Züge ſeiner 
Auftraggeber wiederzugeben. Dann aber zeigen dieſe beiden 
Porträts ſoviel charakteriſtiſche und ſelbſtgewonnene Eigenſchaf— 
ten, daß man auf eine ausgedehnte und viel geübte Kunſt 
ſchließen muß. 

Das erſte dieſer Porträts befindet ſich im Louvre!). Es 
kam in den neunziger Jahren des 19. Jahrhunderts aus einer 
Privatſammlung dorthin. Die Zuſchreibung wurde zuerſt von 
Venturi in einer kurzen Notiz vom Jahre 18892) verſucht, 
nachdem früher der Name Piero della Francesca genannt zu 
werden pflegte. Seitdem iſt die Bezeichnung Venturis allge— 
mein angenommen worden?). Dargeſtellt iſt eine junge Frau 
in Halbfigur; der Kopf iſt im Profil nach links geſtellt, der 
Oberkörper dabei ſoweit nach vorn gedreht, daß der rechte 
Arm ſichtbar wird. Die Kleidung beſteht aus einem roten 
Untergewand mit breiten geſchloſſenen Armeln und einem 
weißen mit bunten Borden verſehenen Obergewand, deſſen bis 
zur Schulter offene Armel im Rücken weit herabfallen und 
reiche Stickerei tragen. Den Hauptſchmuck des Stoffes bildet 


1) Holz, O, 43 O, 30, erw. 1893 ß aus der Sammlung Bam⸗ 
berg, Kat. Lafenestre p. 215, M 1422 A. 

2) Venturi: La scoperta di un ritratto estense del Pisanello. 
Arch. stor. dell’ Arte II, p. 165 (1889) Abb. p. 166. 

3) Gazette des beaux arts, 3meperiode, tome 10 (1893), Abb. 
Tafel p. 366 und Text tome 11 (1894), p. 214—18. 

Ravaisson: une oeuvre de Pisanello. Revue arch£ologique, 
Zme serie, tome XXII (1893), p. 1—14 und Abb. Tafel XIV. 

Julius von Schloſier in feinem Aufſatz über „Ein veroneſi— 
ſches Bilderbuch“ Jahrbuch des A. H. Kaiſerhauſes, 16 (1895), p. 204. 

Venturi a. a. O. I., p. 69, M 4. 

Jakobſon, Italieniſche Gemälde im Louvre, Repertorium 
XXV (1902), p. 272. 

Hill a a. O. p. 70 ff. 
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eine Vaſe, deren Henkel mit Ketten verſehen find, ein Emblem, 
das ſich auf einer Medaille Lionello d'Eſtes von Piſano wie⸗ 
derfindet!). Auf die Schulter iſt ferner ein Wachholderzweig 
geſtickt. Der lila Gürtel, der beide Gewänder zuſammenhält, iſt 
bis dicht unter die Bruſt hinaufgeſchoben. Die Falten beider 
Gewänder ſind dick und laufen in großen röhrenartigen Ge— 
bilden parallel hinab, wo die Gürtung und Armeleinziehung 
das motivieren. Die Haartracht erinnert etwas an die der 
Prinzeſſin in Fresko zu Sa. Anaſtaſia. Auch hier iſt die 
Stirn durch Entfernung der Haare bis zur Mitte des Schä- 
dels ausgedehnt und find die blonden Haare jo um den Hin— 
terkopf geſchlungen, daß ſie deſſen Form vergrößern. Jedoch 
bildet der Umriß nicht wie dort eine quadratiſche mützenartige 
Maſſe, ſondern ragt nach hinten eiförmig über. Ein Band 
iſt um dieſe Friſur geſchlungen und hält ſie zuſammen?). Die 
Profillinie zeigt ein ſtarkes Überwiegen der beiden oberen 
Abſchnitte; im Verhältnis zu der hohen Stirn und der lan- 
gen Naſe iſt das untere Drittel kurz. Zudem weicht das Kinn 
ſehr ſtark zurück. Wie vorne, ſo iſt auch im Nacken das Haar 
ſehr hoch hinauf weggenommen, beinahe bis zur Mitte des 
ſehr hoch ſitzenden Ohres. Die Nackenlinie erhält dadurch 
und durch das Herabſchieben des hinteren Halsausſchnittes 
eine ſehr große Ausdehnung. Bei der Rolle, die dieſe Linie 
in dem Bilde ſpielt, ſetzt offenbar ſchon eine individuelle Ge— 


1) In Friedländers Verzeichnis M 16 und 13 Preuß. Jahr⸗ 
buch I p. 105 und 104. Abb. bei Venturi. pag. 78 und 79, Me 16 
und 19; vgl. Hill p. 146 f. Tafel 37 und 38, dasſelbe Emblem ſcheint 
in der Urkunde Venturi a. a O. p. 69 gemeint zu ſein, wo es ſich 
um die Bezahlung eines Künſtlers, der auf ein Gewand von Kar⸗ 
minfarbe „Bochili Rami Radici et Anchora“ geſtickt hatte, handelt. 

2) Es handelt ſich, wie man ſich ſchon an der Hand der Pho— 
tographien überzeugen kann, in beiden Fällen um das natürliche 
Haar, nicht um eine darübergezogene Haube, wie faſt alle Inter— 
pretationen des Bildes annehmen. 
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ſchmacksäußerung des Künſtlers ein. Wir finden dasſelbe Stre- 
ben bei der Prinzeſſin in Sa. Anaſtaſia, bei dem Verkündi⸗ 
gungsengel in San Fermo und ſelbſt bei dem heiligen Georg 
auf dem kleinen Londoner Bilde. Der Künſtler hat offenbar 
überall die wichtige Funktion des Nackens, die ſich in dieſer 
ſtraffen, leichtgeſchwungenen Linie ausſpricht, betonen wollen; 
zugleich aber erreicht er einen Eindruck von Stolz, der ſowohl 
dieſem Porträt als den beiden Heiligen ſehr wohl anſteht. 
Auch in der Profillinie finden ſich Eigenheiten, die den Stil 
Piſanos zeigen und Analogien in dem Kopfe der Prinzeſſin 
haben. Zwar die Wölbung der Stirn folgt beim Porträt 
dem Naturvorbilde und hat nicht jene ſpezifiſch gotiſche Run— 
dung, die dort zu finden iſt. Aber die Geſchloſſenheit der 
ganzen Linie iſt beiden Werken gemeinſam. Die Einſattelung 
am oberen Naſenanſatz ſcheint abſichtlich ſtark verwiſcht zu ſein, 
die Naſenſpitze iſt gerundet, der Übergang von der Naſe zur 
Oberlippe weich gebildet, wenn er auch nicht jene ausgeglichene 
Kurve zeigt, die bei dem Idealkopf ſo eigentümlich wirkt. Das 
Straffe der Partie über dem Munde entſpricht ſich aber wie— 
der genau bei beiden Darſtellungen. Der Mund zeigt eine 
Bildung, die durchaus porträtmäßig wirkt. Die Oberlippe iſt 
knapp und faſt hart, die Unterlippe ſtark vorgewölbt, ohne 
wulſtig zu ſein. Die erwähnte hohe Stellung des Ohrs ſcheint 
eine Eigentümlichkeit der Dargeſtellten zu ſein, ſeine Bildung 
zeigt die bei faſt allen Werken Piſanos wiederkehrende ſtarke 
Erweiterung der Ohrmuſchelöffnung. Vermiſchen ſich bei all 
dieſen Einzelheiten Züge der Naturvorlage mit ſtiliſierenden 
Eigentümlichkeiten des Künſtlers, ſo zeigt die Bildung des 
Auges offenbar eine Form, die in der Natur ganz unmöglich 
iſt und vollſtändig auf Koſten des Malers geſetzt werden muß. 
Die Augenhöhle iſt von ungewöhnlicher Höhe und wird oben 
von einem hochgeſchwungenen Brauenbogen begrenzt. Die 
Haut hängt über der Augenöffnung nur wenig herab. Dieſe 
iſt unnartürlich klein, das obere Lid iſt ſehr ſchmal und ſetzt 
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ſich nach oben unſicher ab, während das untere unmerklich in 
die Wange verläuft. Charakteriſtiſch iſt wie beim oberen Lide 
der Lidrand weit vorſpringt, eine Eigentümlichkeit, die ſich bei 
den geſicherten Werken immer wieder findet. Der Augapfel 
iſt ſehr klein, ganz flach, ohne merkliche Wölbung. Die Pro⸗ 
filzeichnung des Auges hat leichte Zeichenfehler, die den auf 
dem Werke in San Fermo in noch ſtärkerem Maße vorhan⸗ 
denen entſprechen. | 

Der plaſtiſche Geſamteindruck des Bildes iſt dem einer 
Medaille ſehr ähnlich. Der Kopf iſt faſt gar nicht vertieft, 
ſondern in ſeiner Profilſtellung in der Ebene ausgebreitet. Er 
kontraſtiert durch ſeine große helle Fläche mit dem Laubhin⸗ 
tergrund, der rund um den Kopf eine beſonders dunkle und 
tiefe Färbung erhalten hat. Durch dieſen ſtarken Gegenſatz 
werden die leichten Modellierungen der Fläche faſt ganz über⸗ 
tönt. Sie find aber vorhanden und zeigen eine große Fein⸗ 
heit in ihrer höchſt ſparſamen ſtrichelnden Anwendung. Das 
Licht kommt von vorne, der Nacken iſt ein wenig beſchattet. 
Ganz zart ſind der Abſatz des Kinnladenknochens, die Mund⸗ 
winkel und der innere Augenwinkel ſowie einige andere Teile 
durch Schatten ausgezeichnet. Selbſt die tiefe Höhle des 
Ohres iſt wieder nur vorſichtig verdunkelt, die Ohrgangöff— 
nung überhaupt unterdrückt. Von irgend einer Hell-Dunkel⸗ 
wirkung iſt nirgends etwas zu ſpüren. Alle Schattierungen 
dienen vielmehr nur zur Verdeutlichung des Gegenſtändlichen. 

Das Fehlen der maleriſchen Tiefenwirkung findet ſich 
auch beim Hintergrunde. Er wird von dichten Laubmaſſen 
gebildet, über denen der blaue Himmel ſichtbar wird, der auch 
durch zwei Lücken rechts und links hindurchſchimmert. Man 
muß genau zwiſchen der dunklen Folie und den darauf geſetz⸗ 
ten einzelnen Zweigen unterſcheiden. Die erſtere iſt nichts 
als eine am Rande blattartig ausgezackte neutrale Fläche, die 
wie eine Kuliſſe die Luft durchſchneidet und die Sphäre des 
Bildes nach hinten abſchließt. Die davorgeſetzten Zweige von 
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Nelkenſtauden und Akeleipflanzen dagegen find ſorgfältig nach 
Naturſtudien mit genauer Beobachtung der Pflanzenſtruktur, 
das Vor- und Zurück der Verzweigungen und der Licht- und 
Schattenpartien dargeſtellt. Die hellroſa Blüten der Nelken 
und die ſchönen lila der Akelei zeigen ſo kräftig aufgefaßt, 
wie wir das ſo früh nur bei Piſano finden, die ihnen eigenen 
charakteriſtiſchen Formen und Oberflächen bildungen: das ſaftig 
Geſchloſſene und Zuſammengefügte der Blumen und ihre be— 
wegliche Anheftung an den Stengel bei den Akeleien, — die 
ſtarren Formen von Stengel und Kelch und die leicht zu löſen— 
den Verbindungen der Blütenblätter bei den Nelken. Die 
raumabſchließende Art des Grundes und die kluge und auf— 
merkſame Durchbildung der Einzelform war beſonders bei den 
frühen Werken in San Fermo und Sa. Anaſtaſia in ganz 
ähnlicher Weiſe vorhanden. 

Im farbigen Geſamteindruck überwiegt das Gedämpfte 
vornehmer Geſchloſſenheit bei aller Pracht. Kopf und Gewand 
dominieren mit Weiß und Hellroſa; das ſchöne Zinnoberrot 
der Unterärmel wiederholt das Roſa in tieferer Nuance und 
größerer Sättigung, ohne es zu übertönen. Selbſt das zarte 
Lila des Gürtels verträgt die Nachbarſchaft der ſoviel intenſi— 
veren Farbe, weil dieſe überall ſchon die Lichter des Gewandes 
färbt. Letztere zeigen das beim Werke in San Fermo beo— 
bachtete Streben der Farbenvereinheitlichung, indem ſie die 
beiden Hauptfarben der Gewandung annehmen, hellrot und 
lila, das ſich dann in den Blumen wiederfindet. Dieſe halten 
der Pracht jenes Zinnoberrots in ihren leuchtenden Farben 
das Gegengewicht, während der grüne Hintergrund, die gün— 
ſtigſte Folie für das Rot bildet. Das Blau des Himmels 
ſpielt nur eine geringe Rolle. Die bunteren Farben ſind in 
die Peripherie verwieſen, und der Kopf bildet in ſeinem gleich— 
mäßigen etwas verſchleierten Roſa einen ruhigen Zentralpunkt, 
in deſſen Nähe die Blumen durch dunklere Färbung ein wenig 
ihrer Pracht entkleidet ſind. 
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Die im Laufe dieſer Unterſuchung hervorgehobenen Ana- 
logien weiſen das Bild mit Sicherheit in das Werk Piſanos, 
und zwar in die dreißiger Jahre. Die volle Beherrſchung 
der Zeichnung und Modellierung, die die Malereien in Sa. 
Anaſtaſia auszeichnet, iſt noch nicht erreicht. Viele Berüh⸗ 
rungspunkte in der Auffaſſung des Kopfes und in der Raum⸗ 
darſtellung weiſen aber in deren Nähe. Die Unſicherheiten, 
die ſich beim Werke in San Fermo bemerkbar machten, ſind 
hier noch nicht ganz überwunden, aber doch bedeutend abge- 
ſchwächt, fo daß eine Datierung nach dieſem Werk gefor- 
dert iſt. 

Dieſe Datierung wird noch durch ein rein hiſtoriſches 
Moment beſtätigt. Wie nämlich Hill!) nachgewieſen hat, 
muß die Dargeſtellte als Ginevra d'Eſte angeſprochen werden. 
Das war eine Schweſter Lionellos, die 1419 geboren wurde, 
1434 Sigismondo Malateſta heiratete und 1440 ſtarb. Die 
Wiederkehr der impresa Lionellos ließ ſchon früher auf ein 
Mitglied feiner Familie ſchließen. Der Wachholderzweig, ita- 
lieniſch ginevro, führte zur Identifikation der Perſönlichkeit ?). 
Geſtützt wird dieſe dann noch durch gewiſſe Ahnlichkeiten der 
Dargeſtellten mit Lionello d'Eſte, die beſonders in der Mund- 
partie und in der Schädelbildung nachzuweiſen ſind. Die 
Dargeſtellte iſt offenbar in einem Alter, das die Datierung 
in die Zeit um 1435 oder danach erlaubt. In dieſe Zeit 
wies ſie auch die ſtilkritiſche Unterſuchung. 

Das andere der erwähnten Bildniſſe befindet ſich im 
Muſeum in Bergamo), wohin es aus der Sammlung Mo⸗ 


1) Burlington Magazine. V (04) p. 408 ff. Hill: Piſanello, 
pag. 72 ff. 

2) Zur Anwendung des Wachholders als Symbol für den 
Namen vgl. Bode, Zuſchrift f. bild. Kunſt 14 (1903), p. 274 f. 

3) Holz 0,20 0,30. 
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relli kam. Sein früherer Beſitzer hat als erſter die Zufchrei- 
bung an Piſano ausgeſprochen ). 

Die Züge des im Profil Dargeſtellten ſind die aus den 
Medaillen wohlbekannten des Lionello d'Eſte. Am nächſten 
ſteht das Bild der Hochzeitsmedaille von 1444, die auf der 
Rückſeite die Allegorie des von Amor gebändigten Löwen trägt 2). 
Unſchwer erkennt man das Profil des Fürſten wieder; die 
ſtarke Bildung der Polſter über den Augen, der ſcharfe Abſatz 
darunter, die charakteriſtiſche Naſe mit dem zwiefach geſchwun— 
genen Rücken und der kurzen Spitze, die knappe Oberlippe 
und die ſinnlichweiche, weit vorgeſchobene Unterlippe, endlich 
das gerundete energiſche Kinn. Schädelbildung und Haartracht 
kehren ebenſo wieder, wie die charakteriſtiſche Form des Ohres. 

In der Durchführung dieſer Teile wie in der Auffaſſung 
der Perſönlichkeit zeigen ſich aber ſtarke Verſchiedenheiten. Um 
einen Maßſtab dafür zu erhalten, wie weit der Künſtler Por- 
träts derſelben Perſonen zu varieren pflegte, ſind einige Me⸗ 
daillen Lionellos miteinander zu vergleichen. Dabei zeigten 
ſich ſtarke Unterſchiede. In der Medaille, die auf der Vorder- 
ſeite das nach rechts gewandte Profil, auf der Rückſeite das 
von Schrift und Lorbeerzweigen umgebene Emblem der drei 
kombinierten Kinderköpfe zeigt,?) iſt durch Übertreibung der 
dicken Lippen, durch ſtarke Vertiefung der Höhle unter denſelben 
und Verſtärkung des Kinnes durch Vergröberung der Naſe 
und durch größere Konkavität der Stirne, mit welchen Einzel- 
zügen ſich die ſtarre Haltung des etwas zurückgeworfenen 
Kopfes vereinigt, ein Eindruck von wilder Grauſamkeit und 
brutaler Sinnlichkeit hervorgerufen. Der Kopf ruht ſchwer 


1) cf. Frizzoni: La Gallerie Morelli in Bergamo, Bergamo 1892 
p. 4 f. und Taf. II. Auf der Rückſeite findet ſich ferner der Zettel 
der Sammlung Coſtabile in Ferrara mit den Buchſtaben C. G. B. C. 

2) Venturi N 17. Hill p. 148, Taf. 39. 

3) Venturi 13 und 14. Hill p. 144, Taf. 35. 
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und derb auf der Fläche, jo daß unvermittelte Schatten ent- 
ſtehen, das Ohr iſt aus dicken, wenig artikulierten Knorpeln 
gebildet, das Haar liegt in ungegliederten von einander ſcharf 
abgeſetzten Zotteln. Im Vergleich zu dieſer Medaille iſt jene, 
die den vollen Titel des Herzogs in geſchloſſener Folge der 
Worte trägt), viel vergeiſtigter. Die Züge verraten Schärfe 
und Feinheit des Denkens bei ſtarker Entſchlußfähigkeit. Die 
derbe Bildung von Naſe und Lippen iſt einer ſehr durchge— 
bildeten gewichen, das Kinn hat eine gefällige Rundung ange⸗ 
nommen, die Stirn iſt faſt gerade. Auch hier entſpricht dem 
Gegenſtändlichen das Techniſche: die Modellierung iſt ſtark 
nuanciert, das Haar lockt ſich leicht und elegant. Und noch 
eine neue Variation bietet die obenerwähnte Hochzeitsmedaille. 
Die Züge ſind denen der letztbeſprochenen ſehr ähnlich, nur in 
den Mund iſt mehr Weichheit, mehr Liebenswürdigkeit gelegt?). 
Entſcheidend iſt hier aber für die pſychologiſche Auffaſſung die 
Haltung. Das Unnahbare iſt gewichen, ſtolze Offenheit paart 
ſich mit wohlwollender Empfänglichkeit des Geiſtes. Der ſtarre 
Nacken hat mehr Beweglichkeit bekommen, der Kopf vermag 
ſich zu neigen und zu drehen. 

Allen dieſen Medaillen entgegen ct nun das Porträt 
eine eigene Auffaſſung. Die Stirn iſt gar nicht mehr konkav, 
ſondern neigt zur konvexen Bildung, die noch durch die Ab— 
ſchwächung der Fettpolſter über den Augen unterſtützt wird, 
die Bildung der Naſe iſt feiner, die Spitze ſehr ſubtil ansge— 
bildet. Die Lippen, beſonders die untere, find ſtärker vorge— 
ſchoben, ohne dabei wulſtiger zu werden als auf der Hochzeits— 
medaille. Die energiſche Bildung des Kinns iſt abgeſchwächt. 
Dadurch kommt ein Zug von Eigenſinn in das Geſicht. Die 


1) Venturi 18 und 19. Hill p. 146, Taf. 38. 

2) Das Berliner Exemplar dieſer Medaille, meines Wiſſens 
das beſte uns erhaltene, iſt zwar ſtark abgerieben. Man kann aber 
doch noch leicht den urſprünglichen Eindruck rekonſtruieren. 


4 


Haltung des Kopfes aber und der Blick der Augen verraten 
Mißtrauen und Beobachtungsgabe. 

Scheint alſo die Auffaſſung eine ſtarke künſtleriſche Ge— 
ſtaltungskraft zu bekunden, ſo weiſt andererſeits die maleriſche 
Ausführung deutlich auf Piſanello hin. Die Neigung, das 
Profil auf einen räumlich neutralen Grund zu ſetzen, fand ſich 
bei allen Werken wieder mit der einzigen Ausnahme des of— 
fenbar ſehr ſpäten Werks in London. Die Art dieſes Grun— 
des entſpricht der auf den Werken in Sa. Anaſtaſia und in 
Paris. Es zeigt ſich aber beiden gegenüber eine mehr male— 
riſche Auffaſſung der Blumen, die nicht ſo ſehr auf den Grund 
aufgeſetzt, teppichartige Wirkung haben, als vielmehr aus der 
Maſſe des Blattwerks hervorblicken wie leuchtende Farbflecken. 
Es find dunkelrote Roſen. Die Bildung des einzelnen Pflan- 
zenorganismus hat immer noch dieſelbe Sicherheit des Natur- 
ſtudiums. Beſonders fein iſt die Abtönung der Blumenblät- 
ter zum Kelche hin gelungen, und von überzeugendſter Wir— 
kung iſt der Gegenſatz zwiſcheu der ſich löſenden Bildung 
der erblühten Roſe und der geſpannten Geſchloſſenheit der 
Knospe. Die Gewandung iſt wieder reich und farbig im Wechſel 
von Brokat und tiefrotem ſchweren Stoff!). Auch der Kopf 
hat eine warme Färbung, auf Wangen und Stirn rötlich, 
nach dem Nacken und den Schläfen zu etwas weißlich. Das 
Haar iſt von ſchöner dunkelblonder Färbung. Seine ſtark ge— 
krauſten und verſchieden gelagerten Locken ſind mit viel Kunſt 
und Ueberlegung zu einer einheitlich wirkenden Maſſe ſtiliſiert. 
Die Freude an der Zeittracht, die beſtrebt iſt, den Hinterkopf 


1) Es iſt die bekannte Tracht des 2. Viertels des 15. Jahr⸗ 
hunderts, die aus einem ſehr breiten Wams mit nach unten brei— 
ter werdenden Armeln und anſchließendem Stehkragen beſteht, 
über das man ein engeres und an den Seiten offenes ärmelloſes 
Jäckchen gürtete, ſo daß das Untergewand an Hals, Armen und 
Seiten ſichtbar blieb. Das Untergewand beſteht bei dieſem Bilde ans 
Brokatſtoff, das Obergewand aus rotem Samt mit reichem Beſatz. 


44 


möglichſt zu vergrößern, kehrt auch hier wieder!). Die unge⸗ 
wöhnliche Form des Ohres ſcheint dem Dargeſtellten eigen 
geweſen zu ſein, das Betonen der großen Muſchelöffnung fand 
ſich allerdings bei den meiſten Werken Piſanos. Seine Nei- 
gung, das Ohr in die Fläche zu drücken, läßt ihn die Höh⸗ 
lungen ganz flach, die Wände ſehr dünn geſtalten und die 
Gehörgangöffnung ganz wie bei dem beſprochenen weiblichen 
Bildnis unterdrücken?). Die Schattengebung dient hier wie 
dort nur zur Modellierung. Eine räumliche Wirkung iſt nicht 
angeſtrebt, ſondern der Kopf erſcheint wieder analog einem 
Flachrelief. Trotzdem find die Schatten tiefer und entſchiede⸗ 
ner und erreichen im ſehr kleinen Auge oder um die Nafen- 
flügel eine Wirkung, die ſich ſchon einer maleriſchen Lichtfüh— 
rung nähert. Das entſpricht durchaus der Auffaſſung des 
Hintergrundes. Die techniſche Ausführung des Kopfes zeigt 
das vorſichtige Stricheln, und zwar hier mit ſehr dünner 
Farbes). Sie erreicht bei dieſem Bilde eine hohe Reife, bei 
der nicht nur die feinſten Nuancen des Hell und Dunkel, ſon⸗ 
dern auch die Farbe und Oberflächenbeſchaffenheit in ihren 
zarteſten Übergängen charakteriſiert wird. Man mag daneben 
ein florentiniſches Porträt der gleichen Zeit betrachten, um 
über das Charakteriſtiſche Piſanoſcher Malerei klar zu werden. 

Trotz der fortgeſchrittenen Modellierung der Flächen be— 
hält die Profillinie auch bei dem Porträt Lionellos eine große 


1) Das oberſte Stück des Scheitels iſt übrigens mit einem 
1,5 em breiten Streifen am oberen Bildrand ergänzt. Die Be⸗ 
grenzung der Haarmaſſe an Schläfen und Nacken war einſt weicher 
und weniger ſchematiſch geführt; ſie hat erſt durch Reſtauration 
ihre jetztige Form erhalten. 

2) Das Ohr iſt etwas retouchiert. a 

3) Man kann an einigen Stellen die Vorzeichnung durchſchim⸗ 
mern ſehen, z. B. am Rande der Oberlippe. An anderen Stellen 
dagegen iſt die weiße Farbe zuſammengelaufen und trüb geworden. 
Der Hintergrund iſt ſtark nachgedunkelt. 
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Bedeutung. Ihre Ausdrucksfähigkeit erfcheint ſogar gegenüber 
dem Bilde ſeiner Schweſter bei gleicher Grundlage geſteigert. 
Das Starre der Stirnlinie erhält über und zwiſchen den Au⸗ 
gen mehr Beweglichkeit, der Naſenrücken iſt ſcharf und hart, 
die Spitze wieder weicher und ſanft gerundet. Die Partie 
zwiſchen Naſe und Mund hängt im rechten Winkel herab, die 
Lippenkontur iſt elaſtiſch geſchwungen, die Kinnlinie verläuft 
in harter, das Unbewegliche ausdrückender Kontur. Mit der 
das Schlaffe ausdrückenden Führung der Halslinie kontraſtiert 
die ſtarre ungebrochene in leicht geſchwungenem Bogen ver— 
laufende Nackenlinie. Überall iſt alſo die Umrißlinie in weit- 
gehendſter Weiſe durchgebildet. | 

Die Vergleichung mit den früheren Bildern zeigt, daß 
das Porträt Lionellos auf denſelben Grundprinzipien der Auf- 
faſſung und maleriſchen Darſtellung beruht, und daß die Ver⸗ 
ſchiedenheiten nicht die Grenzen überſchreiten, die der Entwick— 
lungsfähigkeit deſſelben Künſtlers geſteckt zu ſein pflegen. Zur 
Datierung iſt das Londoner Viſionsbild heranzuziehen. Die 
ausgedehnte Skala des Helldunkels, die größere Beweglichkeit 
der Linienführung, finden ſich dort wieder, und zwar in ſtär⸗ 
kerem Maſſe. Und noch ein wichtiges Element weiſt Verwandt⸗ 
ſchaft mit dem Spätwerk auf. Bei den früheren Werken in 
San Fermo und in Sa. Anaſtaſia ſowie beim Ginevra-Por- 
trät, nämlich findet ſich die ſtrichelnde, fein modellierende Art 
ſowohl bei Geſichtsbehandlung als auch bei der Gewandmale— 
rei und überhaupt bei der Darſtellung aller lebloſen Dinge. 
Das iſt beim Fresko um ſo merkwürdiger, als das Tupfen die⸗ 
ſer Technik offenbar widerſpricht. Beim Londoner Bilde iſt 
dieſe etwas ſchematiſche Art ganz aufgegeben und die Malerei 
vielmehr der Verſchiedenheit der Gegenſtände angepaßt. Und 
das findet ſich auch beim Lionelloporträt. Das rote Gewand 
iſt mit breitem Pinſel in Schatten⸗ und Lichtpartien herunter- 
geſtrichen, der Brokat iſt hart und prächtig modelliert, das 
Geſicht dagegen mit aller Feinheit ausgeſtrichelt und wiederum 
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anders als die mit flammenartig aufgeſetzten, feinen Linien ge- 
malten Roſen des Hintergrundes. Dadurch erſcheint der Kopf 
mehr von ſeiner Umgebung losgelöſt und wird viel ſtärker und 
durch ganz andere Mittel zum Zentrum der Aufmerkſamkeit 
gemacht, als das beim Ginevraporträt zu beobachten iſt. Un⸗ 
terſtützt wird dieſe Konzentration beim Lionellobildnis noch durch 
die Art des Ausſchnitts, bei dem vom Körper weniger und 
dieſes Wenige in geſchloſſener Maſſe gegeben wird. Man wird 
alſo nicht fehlgehen, wenn man den Lionello in die Nähe des Vi⸗ 
ſionsbildes ſetzt. Ob er aber früher oder ſpäter entſtanden iſt läßt 
ſich bei der Verſchiedenheit des Gegenſtandes kaum entſcheiden. 

Sehr verlockend erſcheint die Identifizierung unſeres 
Bildes mit einem von dem Dichter Ulixes erwähnten Porträt 
Lionellos. Dieſer Zeitgenoſſe Piſanos!) erzählt in einem 
Sonnett, Jacopo Bellini habe 1441 im Wettſtreit mit unſerem 
Maler den Fürſten gemalt und den Preis davongetragen. 
Nun ſind aber derartige Künſtlerlegenden bekanntlich nie ganz 
ernſt zu nehmen. Und ſelbſt, wenn man dieſe für authentiſch 
halten und ſchließen will, daß Piſano 1441 ein Porträt des 
Markgrafen malte, ſo iſt doch kein Anhalt dafür vorhanden, 
daß gerade das erhaltene Bild jenes vom Dichter gemeinte 
fein muß. Denn wie ſchon Hill bemerkt, dürfte dieſe Auf- 
gabe Piſano mehr als einmal geſtellt worden ſein.?) 

Außer dieſen beiden Porträts können Piſano keine weiteren 
Bilder zugeſchrieben werden. Denn der heilige Eufſtachius, 
der in London neben dem kleinen Madonnenbilde hängt, iſt 
nicht von feiner Hand.) 


1) Siehe Venturi a. a. O., p. 46 f. 

2) Die Provenienz des Bildes gibt für dieſe Frage keinerlei 
Anhalt. Es ſtammt aus der Galerie Giov. Batt. Coſtabile in 
Ferrara, wie der Zettel mit den Buchſtaben C. G. B. C. auf der 
Rückſeite beweiſt. 

) London Nat. Gal. Nr. 1436. Tempera auf Holzgrund. 


Auf der kleinen Holztafel iſt der Heilige zu Pferde auf 
der Jagd dargeſtellt, wie er plötzlich das Kruzifix auf der 
Stirn des wunderbaren Hirſches erblickt. Der Reiter und 
das verfolgte ſich jetzt umwendende Tier ſind einander recht 
unbeholfen gegenübergeſtellt und zeigen keinerlei Verſchiebung 
zur Bildebene. Der Hirſch ſteht etwas erhöht da und blickt 
dem Jäger ruhig entgegen. Dieſer erhebt die Hand erſtaunt, 
während ſein Roß ſcheu vor dem Wunder zurückweicht. Die 
umgebende Landſchaft iſt von einer Unmenge Getier erfüllt, 
den Jäger umgibt eine Meute von ſieben Hunden. Schon 
die übergroße Fülle macht das Bild verdächtig. Die höchſt 
unſichere Darſtellung der Landſchaft, die nach hinten ohne 
Überſchneidung durch Baumkronen ſtark anſteigt und die un- 
gewandte Kompoſition könnten allenfalls erklärt werden, wenn 
man das Bild als ein Frühwerk anſehen dürfte. Dem wider— 
ſpricht aber die höchſt fortgeſchrittene Darſtellung der Tiere 
und der Typus des Jägers, der dem heiligen Georg in London 
viel näher ſteht als den früheren Werken Piſanos und in der 
Zeichnung eine Sicherheit hat, die noch dem Werk in San 
Fermo fehlt. Dieſe erlernte Sicherheit paart ſich wiederum 
mit einer erſtaunlichen Gefühlloſigkeit für den Stoffcharakter 
der Dinge; das kann man beſonders an lebloſen Gegenſtänden, 
wie Gewandung, Zaumzeug und Vegetation beobachten. So 
erſcheint z. B. der Armel am Gewande des Heiligen als eine 
ganz bedeutungsloſe Draperie, der untere Teil ſeines Rockes 
fällt wie ein Brett herab und zeigt nichts von der wohlver— 
ſtandenen Bewegung, die ſolchen Dingen auf allen beglaubigten 
Bildern und Medaillen Piſanos eigen zu ſein pflegt; der 
Riemen, an dem das Jagdhorn hängt, iſt ebenſo hart und 
ſtarr, wie das Zaumzeug des Pferdes. Das Pferd dokumen— 
tiert ſich als eine Verallgemeinerung der höchſt individuellen 
Pferde Piſanos; es zeigt mehr elegante als kräftige Bildung 
der Konturen und eine nur erlernte, nicht empfundene Art 
der Modellierung. Ebenſo zeigen ſich in der Landſchaft Züge, 


48 


die Piſanos durchaus unwürdig find. Er weiß bei aller Fein⸗ 
heit der Ausführung in der Wirkung ſchließlich durch die 
Sicherheit der Auffaſſung immer einen Eindruck von Größe 
hervorzurufen; hier iſt das Gegenteil der Fall: die Pflanzen 
erſcheinen zierlich, aber bei näherem Zuſehen bemerkt man, 
daß dieſer Eindruck auf grober Täuſchung beruht, indem die 
Ausführung durchaus roh und flüchtig iſt und auf keinerlei 
unmittelbarer Kenntnis der darzuſtellenden Dinge beruht. Und 
wie bei dem Pferde, ſo zeigt ſich bei den Hunden, daß hier 
eine Hand tätig war, die fremde Motive verwertet, keine eigenen 
ſchafft. Denn dieſe Tiere haben nichts von dem Nervöſen 
und Lebhaften, das in Sa. Anaſtaſia ſo deutlich zu Tage 
tritt und zeigen eine ſehr oberflächliche Vermiſchung der mittel⸗ 
alterlich⸗konventionellen Motive mit äußerlich übernommenen 
Elementen des neuen, bei Piſano zu beobachtenden Stils. 
Und wenn ſo in Formgebung und Ausführung dies Werk 
hinter allen beglaubigten Arbeiten ſo weit zurückbleibt, daß 
eine Urheberſchaft Piſanos unmöglich erſcheint, ſo muß die 
Betrachtung der Farbenkompoſition des Bildes jede Möglich⸗ 
keit einer Zuſchreibung ausſchließen. Denn bei allen erhalte⸗ 
nen Malereien dokumentiert ſich bei Piſano ein ſo feines Em⸗ 
pfinden für farbige Wirkungen, daß dieſes als ein integrierender 
Teil ſeiner Begabung anzuſehen iſt, nicht als etwas, das erſt 
gelernt oder erworben wurde, ſondern als eine Fähigkeit, die 
ſich ſchon bei den früheſten Werken bemerkbar gemacht haben 
muß. Und nun finden ſich gerade in der Farbe bei dem 
Londoner Bilde die unangenehmſten Kontraſte, ſo z. B. zwiſchen 
dem Blau des Turbans und dem knallig derben Gold des 
Rockes beim Reiter. Es fehlen vollſtändig die lichten und 
leichten Töne, und die ungedämpften Lokalfarben erſcheinen wie 
Flecken auf der toten Geſamtfläche des Bildes. Eine beſonders 
auffallende Farbe zeigt das Geſicht des Heiligen, ein ſchweres 
zähes Rot, das neben dem feinen zarten Inkarnat der echten 
Bilder roh und grob wirkt. 
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Und ſomit können wir wohl als ſicher annehmen, daß hier 
die Arbeit eines Nachahmers vorliegt, der Züge ſeines Vorbildes, 
ja ganze Figuren aus feinen Werken entlehnte !), aber nicht 
imſtande war, die höheren künſtleriſchen Werte zu verſtehen und 
aus den übernommenen Einzelheiten wieder ein Ganzes zu machen. 

Bleibt dieſes Bild hiſtoriſch durchaus in den Grenzen ſtehen, 
die Piſanos Kunſt geſteckt waren, ſo geht ein anderes in Berlin 
weit über das hinaus, was er je erreicht hat, nicht zwar an 
Intenſität der Auffaſſung und Sicherheit der Zeichnung, wohl 
aber an Fülle der maleriſchen und zeichneriſchen Mittel?). Auf 
einer runden Holztafel iſt die Anbetung der Könige dargeſtellt; 
ſie nimmt den Vordergrund ein mit ihrer großen Fülle von 
Reitern und Knappen, Rittern und Königen und den Geſtalten 
des heiligen Elternpaares und des Chriſtkindes. Die Trachten 
der weltlichen Perſonen ſind die bei Piſano üblichen, weite 
modiſche Röcke mit langen Hängeärmeln, hohe Mützen; das 
Motiv der beiden verkürzt geſehenen Pferde kehrt wieder; und 
wenn nicht die ſehr ſummariſche fleckenhaft arbeitende Model- 
lierung und die trübe, ſchmutzige Farbe dem widerſprächen, 
könnte man ſehr wohl an die Zeit denken, in der Piſano lebte, 
ja vielleicht ein Werk von ihm in dem Bilde ſehen. Unmöglich 
aber wird eine ſolche Datierung, wenn man die Landſchaft des 
Hintergrundes betrachtet. Sie ſtellt ein breites Gebirgstal dar, 
von ſanft anſteigenden bewachſenen Höhen links, von ſchroffen 
Felſen rechts begrenzt, ein Weg ſchlängelt ſich hindurch, weiter 
zurück wird ein Gebirgsſee ſichtbar, an deſſen Ufer ein Kaſtell 
ſteht. Auf den grünen Wieſen weiden Schafherden, in der Luft 
tummeln ſich verſchiedene Vögel. Daß die Landſchaft ein ober- 
italieniſches Motiv aus den Alpen darſtellt, iſt längſt erkannt 
worden. Das kann aber ebenſowenig für die Zuſchreibung an 


1) Tiere dieſes Bildes finden ſich auf Zeichnungen des Codex 
Vallardi; ſiehe weiter unten im Katalog. 
2) Berlin 95 A., auf Pappelholz, rund 0,84. 
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Piſano ausſchlaggebend ſein, wie das Vorkommen eines Galgens 
mit Erhängten, einer Wiederholung des Motivs in dem Georgs— 
fresko. Denn die Anordnung der Landſchaft wie ihre perſpek— 
tiviſche Ausgeſtaltung widerſpricht allem, was bei Piſano zu 
finden iſt und weiſt entſchieden auf eine reifere Entwicklungs⸗ 
ſtufe. Einesteils iſt ſie ganz einheitlich geſtaltet, eine Gejamt- 
anſicht, nicht eine Zuſammenſtellung einzelner Motive; das 
Unterbrechen der linearen Vertiefung durch vorgeſchobene Kuliſſen 
und Verſatzſtücke iſt vermieden, und der Schauplatz der ganzen 
Darſtellung läuft von vorne bis hinten in einem Zuge durch. 
Das iſt ohne weitgehende Kenntniſſe in der Linearperſpektive 
nicht wohl zu erklären. Geſetzt aber auch, man wollte annehmen, 
daß Piſano im Alter noch einen ſolchen Sprung in ſeiner 
Entwicklung gemacht haben könne, ſo muß eine Analyſe der 
Einzelheiten lehren, daß hier ſeine Hand nicht gearbeitet hat. 
Denn Faltenmotive wie die der Madonna und des knienden 
Königs in ihren ſchlaff-geſchwungenen Zügen oder Formen 
wie die Pferde, die alle Wucht derartiger Dinge bei Piſano 
gegen eine äußerliche Schwere bei ziemlich kraftloſer Ausgeſtal— 
tung eingetauſcht haben, ſind ſeinem Stil ebenſo fremd, wie all 
dieſe Köpfe mit den unvermittelten Übergängen von Hell zu 
Dunkel und der manieriſtiſch ſichern Lagerung und Ausführung 
der Züge. Man wird alſo auch dieſes Bild aus dem Werk 
des Piſano ſtreichen müſſen und es einem ſpäteren Nachahmer 
geben. Und in der Ausgeſtaltung der Landſchaft wie in der 
Bildung der Figuren, beſonders der Madonna, wird ſich ein 
Zuſammenhang mit florentiniſcher Kunſt nicht gut leugnen 
laſſen, ſei es nun, daß ein Oberitaliener von Toscana aus 
Einflüſſe erfuhr, oder ein Toscaner Reſte ſeiner heimiſchen 
Kunſtübung nach Oberitalien mitbrachte )). 

Außer den genannten Bildern finden ſich in Venturis 
Verzeichnis noch mehrere Werke angeführt, die er dubitativ 


1) Für den toskaniſchen Kunſtcharakter tritt u. a. Frizzoni ein. 
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dem Piſanello gibt. Es ſind das die Madonna mit dem 
Rebhuhn der Veroneſer Galerie, die Madonna im Roſengarten 
derſelben Sammlung, die Fresken der Torrigiani-Kapelle bei 
San Euſtorgio zu Mailand!) und acht kleine Tafeln in der 
Communale zu Perugia. Die Werke in Perugia und Mailand 
gehören der umbriſchen bezw. der mailändiſchen Schule an, 
wie ſchon Hill?) und vor ihm andere bemerkt haben. Die 
Madonna im Roſengarten wird jetzt faſt allgemein, aber wohl 
zu unrecht, dem Stefano da Zevio gegebens). Für Pijano ift 
ſie jedenfalls in der Technik viel zu grob, in der Farbe zu 
bunt und in der Zeichnung zu roh und unſicher. Viel näher 
ſteht ihm die kleine Madonna mit dem Rebhuhn“). Die feine 
ſtrichelnde Technik, die Art der Modellierung entſprechen ſeinen 
Gewohnheiten, der Stil der Gewandung ſowohl wie der 
Körperformen (das ſchmale Geſicht der Madonna mit der 
kurzen Naſe und der gewölbten Stirn, die zarten, langen 
Finger) kommt ihm ſehr nahe; die Anordnung im Raum, 
wie die Anbringung von tüchtig gezeichneten Vögeln im Laub— 
werk des Hintergrundes erinnern an ſeine geſicherten Bilder. 
Dinge jedoch, wie die beiden krönenden Engel zeigen abwei— 
chende Züge, und die unverſtandene Körperbildung bei der 
Madonna ſowohl wie bei dem Kinde, ſoweit ſie ſich bei dem 
ſtark übermalten Werke beurteilen läßt, verbietet in dem Werke 
mehr als die Arbeit eines unmittelbaren Schülers zu ſehen. 
Die Zuſchreibung an Stefano da Zevio iſt jedoch unhaltbar?). 


1) Venturi a. a. O. p. 70, Ne 2--5 der zugeſchriebenen Werke. 

f nd ara 219 f. 

3) Verona Gal. M 359. Zuletzt von Berenson: North Italian 
painters. London 1907 p. 303. 

4) Verona Gal. Ne 90. 

>) Zuletzt von Berenſon verſucht a. a. O. p. 303. 
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Die Zeichnungen. 


e der Unterſuchung der Bilder Piſanos ergab ſich, 
daß er ein Künſtler iſt, der ſich nicht auf das Va⸗ 
riieren überlieferter Typen beſchränkt, ſondern neue einführt, 
die er aus dem ſelbſtändigen Studium der Natur gewonnen. 
hat. Das iſt natürlich nicht ſo zu verſtehen, als hätte er plötzlich 
von vorne angefangen. Auch er hat wie jeder Künſtler einen. 
zeitlich und örtlich bedingten Stil, der ſeine Arbeitsweiſe mit⸗ 
beſtimmt. Aber der perſönliche Anteil an der Entſtehung des 
Kunſtwerkes ſpielt bei ihm doch eine weſentlich ſtärkere Rolle, 
als in der kurz vorhergehenden Zeit und bei den meiſten ſeiner 
Zeitgenoſſen. Dieſer Tatſache entſpricht der Charakter feiner 
Zeichnungen. Es ſind faſt nur Einzelſtudien, denen man es 
anſieht, daß fie zum großen Teile vor der Natur entitanden 
find. Kompoſitionsſtudien, wie fie im 14. Jahrhundert die 
Regel waren, find nur wenige Mal vertreten. Die Aufgabe 
beſchränkt ſich eben nicht mehr auf das Hin- und Herſchieben. 
überlieferter Geſtalten. 

Mau ſcheint früh damit begonnen zu haben, die Zeich—⸗ 
nungen Piſanos zu ſammeln. Der Anonimo Morelliano er- 
wähnt im 16. Jahrhundert in einer Privatſammlung Paduas. 
eine Zeichnung, die nach der Beſchreibung nur von unjerm. 
Piſano fein kann.“) | 

1) Die Stelle heißt (ed. Frimmel in Kunſthiſtoriſche Quellen- 
ſchriften N. F. Bd. I. 1896. p. 30) „in casa de M. . .. da Stra. 
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In den folgenden Jahrhunderten, in denen das Intereſſe 
für ältere Kunſtſtufen im allgemeinen abnahm und jo viel 
wertvolles Material zu Grunde ging, iſt auch die Kenutnis 
der Zeichnungen Piſanos verloren gegangen. Als der Louvre 
1856 einen Sammelband oberitalieniſcher Zeichnungen, den 
Codex Vallardi, in Mailand erwarb,!) galten alle darin ent- 
haltenen Blätter als Arbeiten Leonardo da Vincis. Sehr 
bald aber erkannte man, daß dieſe Beſtimmung nur bei einem 
kleinen Teil richtig iſt und daß mehrere Zeichnungen ganz 
unverkennbare Verwandſchaft mit den Gemälden und Medaillen 
Piſanos haben.?) Seitdem hat man ſich daran gewöhnt, alle 
Zeichnungen dieſes Sammelbandes — denn es handelt ſich 
durchaus nicht um ein einheitliches Skizzenbuch — die nicht 
offenbar Lionardesken Charakter zeigen, für Arbeiten des Vero— 
neſer Malers anzufehen.?) Iſt es aber ſchon an ſich unwahr— 


mercadante de panni la carta de cauretto cun li molti anemali 
coloriti fu de mano del (Zuan) Pisano. Das Zuan iſt im Manu⸗ 
ſkript wieder geſtrichen, ein Beweis, daß es ſich keinesfalls um 
Giovanni Piſano handeln kann. 

1) Erworben im März 1856 (ſiehe Reiset, Gazette des beaux 
Arts 2. 15. (1877) p. 119 ff) von G. Vallardi, der im Jahre vorher 
einen Katalog mit dem Titel: Disegni di Leonardo da Vinci 
posseduti da G. V., Mailand 1855“ publiziert hatte, worin er er⸗ 
klärt, die Zeichnungen 1829 von einer Adelsfamilie in Piacenza 
erworben zu haben. Im folgenden iſt Codex Vallardi „C. V.“ ab⸗ 
gekürzt. 

2) Zuerſt machte darauf aufmerkſam Reiſet in der G. d. b. Arts 
2. 15 (1877) p. 119 und Both de Tauzia Notice des dessins de la 
Coll. His de la Salle, exposées au Louvre. Paris 1881, p. 58. 

3) Die erſten umfaſſenden Unterſuchungen des C. V. nahm 
Alois Heiß vor, als er 1881 für den 1. Bd. ſeines Sammelwerkes 
„Les medailleurs de la Renaissance“ Paris Rothſchild 1881 ff., 
alle Zeichnungen herausſuchte, die mit Piſanos Medaillen zuſam— 
menhängen können, und zugleich ließ Both de Tauzia einen Aufſatz 
über die Zeichnungen in L'art (XXVIII 1882 p. 221 ff.) erjcheinen- 
Neue Unterſuchungen gab Gruyer in der G. d. b. A. 3, XXII 


ſcheinlich, daß ein derartiger Sammelband nur Arbeiten zweier 
Künſtler erthalten ſoll, fo ergibt ſich bei genauer Stilver- 
gleichung ſehr bald, daß es ſich um eine ganze Reihe unter⸗ 
ſchiedlicher Hände handelt. Bei den Lionardesken Arbeiten iſt 
die Trennung längſt vollzogen. Hier ſoll verſucht werden, 
ſie auch bei den andern durchzuführen. 

Die ſtilkritiſche Behandlung von Zeichnungen hat mit 
ſehr viel mehr Variationen zu rechnen, als die von alten 
Bildern es zu tun braucht. Die Vergleichung flüchtig ange— 
legter und durchgeführter Arbeiten bietet noch die geringeren 
Schwierigkeiten. Deun ein ernſthaft arbeitender Künſtler korri⸗ 
giert eben ſeine Zeichnung, wenn ſie ſeinen Intentionen nicht 
entſpricht. Größeren Hinderniſſen begegnet die Vergleichung 
von Arbeiten, die ganz verſchiedene Zwecke verfolgen. Die 
Bedingungen für eine Bewegungsſtudie ſind ganz andere, als 
die einer Arbeit, die anatomiſche Richtigkeit bezweckt und dieſe 


(1893-94) indem er beſonders die Zeichnungen des C. V. behan⸗ 
delte, die mit Bildern Piſanos Ähnlichkeiten aufweiſen. Er ging 
aber darin ſo unkritiſch vor, daß ſeine Liſten von angeblichen Stu⸗ 
dien ziemlich wertlos ſind, indem ſie nur die Zuſammenſtellung 
gegenſtändlich gleicher Dinge geben, ohne zu unterſuchen, ob wirk⸗ 
lich ein Zuſammenhang nach dem Verhältnis von Studie zu Aus⸗ 
führung vorliegt. Es folgten wieder einige kleinere Aufſätze, die 
das Material bis zu der Vollſtändigkeit erhoben, die der Katalog in 
Venturis neuer Vaſari-Ausgabe von 1896 aufweiſt. Dieſer Katalog 
nun, der von verſchiedenen Mitarbeitern zuſammengeſtellt iſt, unter 
denen Guiffrey mit den Zeichnungen des C. V. an erſter Stelle 
ſteht, regiſtriert alle bis dahin publizierten Zeichnungen, ohne eine 
Trennung zwiſchen geſicherten, nur zugeſchriebenen und zweifelhaf⸗ 
ten Blättern zu verſuchen. Nur an wenigen Stellen iſt eine eigene 
Meinung vorgebracht. Die Abſicht war, einmal das ganze Mate⸗ 
rial zuſammenzuſtellen. Auf Venturis Katalog gründet ſich vorlie- 
gender Verſuch einer ſtilkritiſchen Scheidung der Zeichnungen. Bei 
Blättern, die in Venturis Verzeichnis fehlen, ſei es nun, daß er ſie 
nicht gekannt hat, oder daß er ſie abſichtlich ausgeſchieden hat, iſt 
das ausdrücklich bemerkt. 
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wieder prinzipiell verſchieden von einer Studie, die die Ober— 
fläche eines Gegenſtandes in ihrer charakteriſtiſchen Bildung 
zu faſſen verſucht. Das bedingt dann auch eine verſchiedene 
Technik der Ausführung. So wird das Syſtem der Kriterien 
ein ſehr kompliziertes und die Unterſcheidung von Meiſter— 
arbeiten und Schulgut oft ſo ſchwierig, daß ſie nur nach 
Maßgabe der Qualität vorgenommen werden kann. Auf 
Grund der Zeichnungen des Codex Vallardi ſind in verſchie— 
denen andern Sammlungen Zeichnungen demſelben Maler zu— 
geſchrieben worden. Auch von dieſen Attributionen kann nur 
ein Teil aufrecht erhalten werden.!) 

Den gegebenen Ausgangspunkt für die Zuſchreibung von 
Handzeichnungen bilden diejenigen Blätter, die ſich als Stu— 
dien zu geſicherten Werken nachweiſen laſſen. Die Unter- 
ſuchung hat dabei ſelbſtverſtändlich zuerſt darauf zu achten, 
daß die Übereinſtimmung einen Zweifel an der Zugehörigkeit 
ausſchließt ?), dann aber die Züge hervorzuheben, die es un— 
möglich machen, daß es ſich um eine Kopie handelt 2). Die 


1) Daß ſich Zeichnungen anderer Sammlungen an die des C. 
V. angliedern laſſen, betonte Both de Tauzia in L' Art XXVIII 
(1882), p. 232, der dort Zeichnungen in Florenz, Mailand, Wien, 
London, Oxford, Devonſhire, Berlin, Frankfurt erwähnt. 

Für die Berliner Zeichnungen ſiehe außerdem Loeſer: Reper— 
torium XXV (1902), p. 348 ff. und G. d. b. A. 28 (1902), p. 472, für 
die Zeichnungen in Chantilly und Bayonne Ph.de Chennevières G. d. b. 
A. 2, 19 (1879), p. 528, für die Wiener Zeichnungen Wickhoff, Ib. 
des A. H. Kaiſerhauſes XIII (1892) II p. CLXXX ff. für die Zeich⸗ 
nungen der Sammlung His de la Salle, Both de Tauzia a. a. O. 
und Ephruſi: G. d. b. A. 2. 25, p. 235 ff, für einige Londoner Zeich— 
nungen die Anmerkungen am Schluß von Hills Buch. Einzelne 
Publikationen ſind im Katalog jeweils zitiert. 

2) Das hat Gruyer a a. O. zu tun verſäumt. 

3) Ein inſtruktives Beiſpiel für Kopiſtendummheit iſt das Blatt 
nach der Lodovico Gonzagamedaille, das die im Original vom Mün— 
zenrand überſchnittene Lanze des Knappen als ſinnloſen Stumpf 
auf dem rechtwinklich begrenzten Papier reproduziert. 


C. V. 2325 


C. V. 2362 


C. V. 2380 


C. V. 2434 


London 
Brit. Muſ. 
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Entſcheidung jedoch wird zuletzt den Hauptwert darauf legen, 
daß der ſtiliſtiſche Zuſammenhang die anderen ſachlichen Kri— 
terien beſtätigt. 

Zuerſt einige Blätter, die ſich an das Gemälde in Sa. 
Anaſtaſia anſchließen laſſen. Das eine enthält eine Studie zu 
dem Reiter zu äußerſt links auf der Reitergruppe. Sie doku⸗ 
mentiert ſich durch folgende Züge als eine Naturſtudie, die 
für das Bild beuutzt worden iſt. Der Oberkörper iſt bei der 
Zeichnung weiter hinab ſichtbar, die Hände ſind mitgezeichnet 
und halten Pfeil und Bogen, die im Bild unterdrückt worden 
ſind; die Geſichtszüge haben mehr unmittelbare individuelle 
Züge. Zum Pferde zuäußerſt rechts in derſelben Gruppe iſt 
ebenfalls eine Zeichnung erhalten. Die Übereinſtimmung in 


den Hauptzügen iſt wieder ganz unverkennbar. Einige Verein⸗ 


fachungen an der Mähne und am Zaumzeug, dem auf dem 
Bilde eine Metallſcheibe an der Schläfe fehlt, erweiſen, daß 
in der Zeichnung keine Kopie vorliegt. Techniſch wie ſtiliſtiſch 
genau übereinſtimmend iſt die Zeichnung eines Maultieres in 
ganzer Geſtalt, deſſen Kopf in dem Fresko zu Sa. Anaftafia 
genau wiederkehrt. Hier genügt es, zu konſtatieren, daß die 
Zeichnung das ganze Tier aus einem Guß gearbeitet zeigt, 
um die Originalität feſtzuſtellen. 

Zu dem Jagdhunde findet ſich eine mit den eben erwähn— 
ten übereinſtimmende Zeichnung, die ſich nur durch geringe 
Veränderungen in der Kopfhaltung von dem Gemälde unter— 
ſcheidet und dadurch, daß bei letzterem der untere Teil der 
Hinterbeine verdeckt iſt. Die Erhängten am Stadttor auf 
dem Georgsbilde entſtammen einer Zeichnung, und ſind unter 
den ſechs ähnlichen Studien desſelben Blattes ausgewählt. 
Das dürfte Grund genug ſein, die Zeichnung als Vorlage 
und damit als eigenhändig anzuſehn. 

Von einigen anderen Zeichnungen, die mit dem Fresko 
in Sa. Anaſtaſia zuſammenhängen, ſoll weiter unten die Rede 
ſein, da ſie unter ganz anderen Bedingungen entſtanden ſind. 


En. 


Für die übrigen Gemälde Piſanos haben fich keine erweis— 
lichen Vorſtudien erhalten. Aber zu mehreren Medaillen ſind 
Zeichnungen und Entwürfe noch vorhanden. Zwei Studien 
nach Ziegen befinden ſich darunter, die für das Einhorn auf 
der Rückſeite der Cäcilia Gonzaga-Medaille benutzt wurden. 
Die eine befindet ſich im Louvre auf einem Blatt, das noch C. V. 2412 
mehrere andere Tierſtudien zeigt, das andere gehört dem Herzog 
von Devonſhire in Chatsworth. Beide ſind offenbar nach Chatsworth 
demſelben Modell gezeichnet, das auch der Medaille zu Grunde 
liegt, beide haben dieſelbe charakteriſtiſche Bewegung der Vorder— 
beine. Jedoch ſteht die Pariſer Zeichnung der endgiltigen 
Faſſung näher, denn ſie zeigt ſchon die ſpäter beibehaltene 
Kopfſtellung und eine konſequentere Ausgeſtaltung auch der 
anderen Stellungsmotive. Daß es ſich auch bei ihr um eine 
Vorſtudie und nicht um eine Nachahmung handelt, iſt leicht 
aus den Hörnern, der Stellung des Schwanzes und anderen 
kleinen Veränderungen zu ſehen, die teils eine noch größere 
Klarheit bezwecken, teils durch die Verwendung zu der Medaille 
bedingt wurden. 


Auf einem Blatt, das verſchiedenartige Studien enthält, C. V. 2398 
befindet ſich auch ein Pelikan mit ſeinen drei Jungen. Auf 
den erſten Blick ſcheint er keinerlei Verwandtſchaft mit der 
analogen Darſtellung auf der Medaille des Vittorino da Feltre 
zu haben. Aber die Stellung und Bildung der drei kleinen 
Vögel entſpricht ſich bei beiden Arbeiten ſo genau, daß die 
Benutzung der Zeichnung dadurch geſichert wird, und die voll— 
ſtändige Veränderung der Figur des alten Pelikans muß aus 
ſehr wichtigen künſtleriſchen Gründen erklärt werden. Denn 
während durch die Ausſpreizung der Flügel und durch das 
Abſtrecken von Hals und Beinen die Zeichnung etwas Lockeres 
und wenig Geſchloſſenes hat, iſt bei der Medaille das Schützende 
des großen Vogels und das ſich liebevoll Zuſammenſchließende 
der Gruppe ausgedrückt. Wir können alſo auch hier unbe— 


C. V. 2307 


C. V. 2306 
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denklich auf eine eigenhändige Vorſtudie zu der Medaille 
ſchließen. 

Endlich ſind im Codex Vallardi zwei Zeichnungen zu 
Medaillen Alfonſos von Aragonien erhalten. Die eine iſt ein 
erſter Entwurf zu der Medaille mit der Darſtellung der 
liberalitas augusta auf der Rückſeite. Er nimmt noch nicht 
auf die runde Form Rückſicht, ſondern breitet noch alle Teile 
in der Fläche aus. Die genauere Anordnung iſt daher noch 
nicht ganz ſicher, auch finden ſich mehrfach Korrekturen. Im 
Ganzen iſt aber die Übereinſtimmung mit der ausgeführten 
Arbeit offenſichtlich. Die andere Zeichnung iſt eine Kompo— 
ſitionsſtudie für die Venator-intrepidusmedaille in raſchen Feder⸗ 
ſtrichen kräftig hingeſetzt. Der Kopf iſt auf demſelben Blatt 
wiederholt, die Schrift zeigt noch nicht die endgültige Anordnung. 

Dieſe zehn Blätter: 

Das Blatt mit dem Kalmücken, Codex Vallardi 2325. 

Der Pferdekopf, Codex Vallardi 2362. 

Die Maultierzeichnung, Codex Vallardi 2380. 

Der Jagdhund, Codex Vallardi 2434. 

Die Studien nach Erhängten in London. 

Die Pariſer Ziegenſtudie, Codex Vallardi 2412. 

Die Ziegenſtudie in Chatsworth. | 

Das Blatt mit dem Pelikan, Codex Vallardi 2398. 

Der Entwurf zur Liberalitas-Auguſtamedaille, Codex 
Vallardi 2307. 

Der Entwurf zur Venator-intrepidusmedaille C. V. 2306. 
haben alſo als feſter Ausgangspunkt für die Unterſuchung 
der Zeichnungen zu gelten. 

Was zuerſt das Material anlangt, ſo iſt ſowohl Perga— 
ment wie Papier verwandt, und bald mit dem Stift bald 
mit der Feder gezeichnet. Beim erſten und beim achten der 
genannten Blätter iſt die Zeichnung zuerſt mit dem Stift 
angelegt dann mit der Feder übergangen. Das iſt eine häufig 
geübte Gepflogenheit des vierzehnten Jahrhunderts von der 
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Cennino Cennini ſpricht !) und die auch von Gentile Bellini 
überliefert iſt. Kohlezeichnungen oder Zeichnungen mit weichem 
Stift oder Kreide finden ſich unter dieſen geſicherten Arbeiten nicht. 

So verſchieden nun dieſe Zeichnungen ausſehen, je nach— 
dem ſie in der Ausführung weiter fortgeführt oder nur ange— 
legt ſind; ſo weit ſie auch in der Technik voneinander abwei— 
chen, wenn Pergament oder Papier, Stift oder Feder benutzt 
iſt; es laſſen ſich doch überall Züge herausfinden, die auf 
einen bedeutenden Künſtler weiſen. Immer hat der Zeichner 
vor der Natur die unterſcheidenden Merkmale der Dinge 
zu erfaſſen gewußt. Ein Kopf wie der des Kalmücken betont 
die Merkmale der Raſſe nicht nur, ſondern auch perſönliche 
Eigentümlichkeiten, wie die Verſchiedenheit der beiden Augen, 
die Faltung der Haut über dem Naſenanſatz, die ſtarke Einfer- 
bung des Kinnes. Köpfe, wie der daneben ausgeführte mit 
den dicken Backen, dem herabhängenden Schnurrbart, den 
dicken Lippen oder wie der des mönchiſch ausſehenden Mannes 
in Vorderanſicht darunter, deſſen ganzes Ausſehn etwas 
Müdes und Vergrämtes hat, lehren, wie feine Unterſchiede hier 
bemerkt wurden. Dasſelbe gilt von den Tierdarſtellungen. 
Die lederartige Haut des Kamels auf der Pelikanzeichnung, 
mit ihren Verhärtungen und den ſpärlichen ſtruppigen Haar— 
büſcheln, ſein fein durchgeführter Kopf mit der hängenden Un— 
terlippe, fein gebogener Hals find ohne allen Schematismus 
offenbar mit aller Liebe der Naturvorlage entnommen. Da⸗ 
neben muß man die Hundeſtudie betrachten, bei der das weiche 
Fell mit kleinen Strichen angegeben iſt, oder die Chatsworther 
Ziege mit ihrem weichen langen Haar und den kräftigen gewun— 
denen Hörnern. Gewiſſe Verſchiedenheiten in der Strichfüh— 
rung ſind für dieſe Charakteriſierung Vorbedingung. Weiches 
kurzhaariges Fell wird auch mit kurzen Strichen angegeben, 


1) Kunſthiſtoriſche Quellenſchriften, Bd. I. Wien 1871, p. 9 
und p. 104. 
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das lange weiche Haar der Ziege iſt mit langen Zügen des 
Stiftes verfolgt, die mit größter Sicherheit allen Biegungen 
und Schwingungen folgen. Man kann auch noch das Haar 
des Kalmücken heranziehn, deſſen verfilzte Maſſe mit geraden 
ſtarren Strichen wiedergegeben iſt, und dazu das wohlge— 
pflegte Haar König Alfonſos auf der Skizze zur Liberalitas⸗ 
Auguſtamedaille vergleichen. 

Wie nun aber auch die Oberfläche der Dinge charakteri— 
ſiert ſein mag, zweierlei iſt allen dieſen Zeichnungen gemeinſam. 
Die Strichlagen kreuzen ſich nie, und Oberflächenangabe und 
Modellierung ſind niemals getrennt. Immer ſind die dunkleren 
Teile nur durch engere Anordnung der Striche oder durch 
ihre Verſtärkung ausgezeichnet. Das findet ſich z. B. auch 
bei der Angabe der menſchlichen Epidermis durch kurze, weiche 
Striche. 

Die beiden Frauenfiguren auf dem Blatt mit der Beli- 
kanſtudie zeigen beſonders deutlich, wie Piſano die Kontur be- 
handelt. Immer folgt er in möglichſt fortlaufender Führung 
den Umriſſen der Dinge. Abgeſetzt wird die Feder nur dort, 
wo die Überſchneidung zweier Linien oder ihr Zuſammen⸗ 
treffen ein Ineinanderlaufen der Tuſche veranlaſſen würde. 
Trotz ihrer Geſchloſſenheit folgt aber die Kontur immer den 
feinſten Ausbiegungen und Schwingungen, wie das ja auch 
bei der Fellangabe auf der Ziegenſtudie in allen Linien zu beo- 
bachten war. 

Für Piſanos Gewandſtil beſtätigen dieſe beiden Zeich— 
nungen mit Gewandfiguren, was ſich ſchon aus den Gemälden 
ergab. Die Maſſe iſt immer in einzelne ſelbſtändige Komplexe 
aufgelöſt. Die Linien ſind meiſt leicht geſchwungen, am Boden 
entſtehn ſanfte Umbiegungen, keine gewaltſamen aber auch keine 
ſchlaffen Brechungen, ſo daß die Bewegung weiterläuft. Häu⸗ 
fungen von Falten ſind vermieden, ſodaß der Geſamteindruck 
ein ruhiger iſt. Konventionelle Faltenſchwingungen kommen 
nur ſelten vor, meiſt bilden die Säume des Gewandes natür- 
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liche Linien. So wirken dieſe beiden Studien vornehmlich 
durch Klarheit der Anordnung und der zeichneriſchen Aus— 
führung. 

Wenn wir nun zuerſt die Köpfe auf dem Blatt mit der 
Kalmückenſtudie als Ausgangspunkt nehmen, ſo laſſen ſich meh— 
rere andere Köpfe aus dem Codex Vallardi unmittelbar an 
dieſe anſchließen. Es ſind zum Teil Porträts, zum Teil Stu— 
dien. Sie ſind bis auf eines in der Technik durchaus über— 
einſtimmend mit jenen behandelt. Die ſichere Führung der 
Konturen, die Art der Haarbehandlung und Schattierung fin— 
den ſich wieder. Und auch die Richtung auf Erfaſſung der 
Geſichtszüge und des Ausdrucks entſpricht der Art, wie ſie 
bei den Köpfen des Georgsfresko und jenen Studien ſich fand. 

Die abweichende Zeichnung, ein Porträt Alfonſos von 
Aragonien, iſt ſpäter von anderer Hand mit groben Tuſche— 
ſtrichen übergangen worden. Ihr urſprüngliches Ausſehen 
muß dem der anderen entſprochen haben. 

An die Tierzeichnungen des Blattes mit dem Pelikan 
können drei ſchöne Studienblätter mit Rindern und zwei mit 
Kamelen, von denen die eine nur die erſte Anlage, die andere 
die ausgeführte Arbeit zeigt, angeſchloſſen werden. Sie verei- 
nigen die Naturauffaſſung, die bei dem Kamel auf W 2398 
zu beobachten war, mit einer Modellierungsart in feinen Tuſche— 
ſtrichen, die der des Mongolen entſpricht und geben wich— 
tige Aufſchlüſſe über die Arbeitsweiſe Piſanos; denn während 
bei den meiſten beſprochenen Blättern mehr die Form inter— 
eſſiert, iſt hier das Intereſſe für die Oberfläche ſehr ſtark 
geworden und hat beſonders bei dem von vorne geſehenen 
Kamel zu einer ausführlichen Angabe des Felles geführt. Tech⸗ 
niſch dieſen ſehr nahe ſteht ein Blatt mit zwei heraldiſchen 


Adlern. In der oben charakteriſierten Art iſt dann immer fein 


und ſorgfältig auf Pergament oder glattem Papier eine lange 
Reihe von feinen Tierſtudien ausgeführt. Bald ſind es Katzen, 
dann Eidechſen oder Hunde und Pferde, auch Vögel und 
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wilde Tiere kommen vor. Sie ſind bald nur andeutend mit 
feinen Strichen umzogen, um die allgemeine Erſcheinung oder 
die Bewegung feſtzuhalten, bald iſt ſorgfältig die Struktur 
des Felles in allen Nüancen und Schattierungen gegeben. Ein 
in dieſe Reihe gehörendes Blatt zeigt einen ſitzenden nackten 
Mann, zum ſicheren Beweis, daß Piſano nicht nur Tiere ſo 
charakteriſtiſch wiedergeben konnte. Denn auch dieſer Mann iſt 
durch keinerlei Reminiszenzen aus antiken oder mittelalterliche 
Akten inſpiriert, ſondern eine unmittelbar der Natur entnom⸗ 
mene Geſtalt. Etwas freier find dann wieder zwei Studien- 
blätter nach Hirſchen und Rehen und ein Blatt mit fliegen- 
den Vögeln behandelt, immer aber der Art jener geſicherten 
Blätter entſprechend. 

Eines der ſchönſten Blätter mit Tierzeichnungen (W 2381) 
enthält neben den Katzenköpfen auch fein ausgeführte Studien 
nach Pflanzen. Sie entſprechen in Strichführung und Model⸗ 
lierung der Art Piſanos und zeigen die bei ihm beobachtete 
Naturauffaſſung. Auf zwei anderen Zeichnungen finden ſich 
Studien nach Roſenblüten. Die verſchiedenen Stadien ſind 
hier wieder ſo fein unterſchieden, das Feſtgefügte oder ſich 
Entblätternde der Krone mit der Charakteriſierung des Saf— 
tigen oder Dünnwandigen des Blattes ſo ſicher kombiniert, 
daß die Anknüpfung an die entſprechenden Darſtellungen auf 
den Bildern ſich von ſelbſt ergibt. 

Dann ſei hier noch eine Zeichnung angeführt, die als 
eine eigenhändige Arbeit angeſehen werden muß, wenn ſich 
gleich von der urſprünglichen Ausführung nichts erhalten hat. 
Es iſt eine Studie zur Rückſeite der Medaille des Gian 
Francesco Gonzaga. Die früheren feinen Silberſtiftſtriche, 
die vorausgeſetzt werden müſſen, ſind ganz abgerieben und 
heute ſieht man nur noch ſummariſch mit Tinte nachgezogene 
Konturen. Gewiſſe Verſchiedenheiten an den Vorderbeinen des 
Pferdes deuten jedoch auf eine vorbereitende Zeichnung für 
die Medaille. Noch ſchlimmer iſt es zwei Pergamentblättern 
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ergangen, die zur oben angeführten Serie von Porträtſtudien CV. 2302 
gehört zu haben ſcheinen. Man kann nur noch ganz ſpär— 
liche Eindrücke des Stiftes wahrnehmen. 

Die beiden Frauenfiguren auf dem Blatt mit dem Pelikan 
ergeben einen Maßſtab für die Zuſchreibung anderer Zeich— 
nungen mit bekleideten menſchlichen Figuren. Es ſind ihrer 
drei. Die eine befindet ſich in Chantilly. Sie zeigt auf der Chantilly. 
einen Seite einen gekrönten Mann in ſeinem Mantel. Die 
Durchbildung der Gewandung, die Form der Hände, die Art 
der Haarangabe, entſprechen der oben gekennzeichneten Art. 
Auf demſelben Blatt befinden ſich zwei nur angelegte Figuren, 
von denen die eine von geringerer Hand teilweiſe ausgeführt 
worden iſt. Ganz analog im Stil iſt dann ein Blatt in 
Bayonne, das drei groß gedachte Figuren enthält. Hier ſind Bayonne. 
die Gewandmaſſen noch mächtiger disponiert, ohne an Klar— 
heit zu verlieren. Die Rückſeiten dieſer beiden Blätter zeigen 
Studien nach zeitgenöſſiſchen Modetrachten. Das Anlegen 
in fortlaufenden oder mit leichten Abſätzen zuſammenſtoßenden 
Konturen findet ſich auch hier. Dann aber iſt auf die Schraffur 
gänzlich verzichtet. Der Künſtler hat ſich hier viel mehr für 
die farbige Erſcheinung intereſſiert und daher zu dem Pinſel 
gegriffen und in breiten Zügen die Gewänder koloriert. Ge— 
ſichter und Haare ſind dabei ganz weiß ſtehen geblieben, ein 
ſicherer Beweis, daß es nur darauf ankam, das Koſtüm feſt⸗ 
zuhalten. Innerhalb der vom Gegenſtande geſteckten Grenzen 
ſtimmen die Motive völlig mit den oben gekennzeichneten über— 
ein. Die Auffaſſung des Profils und der ganzen Silhouette 
entſpricht der Art Piſanos. Als eine äußere Übereinſtimmung 
mag auch die Identität der Frauenfriſur mit der der Prinzeſſin 
in Sa. Anaſtaſia und die ſich dort wiederfindende Art der 
Kleidung genannt werden. Durch einige Studien nach Reihern 
auf dem Rande des Bayonner Blattes wird dann nochmals 
eine Verknüpfung mit den Tierſtudien auf den Blättern 2398 
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und 2469 des C. V. ermöglicht, fo daß ſich die ganze Gruppe 
noch einmal zuſammenſchließt. 

Ein drittes Blatt mit ähnlichen Gewandfiguren befindet 
ſich in Oxford. Auf der Rückſeite befinden ſich hier Studien 
nach antiken Sarkophagfiguren. Ob auch in letzteren Piſanos 
Hand erkennen iſt, kann bezweifelt werden, unmöglich iſt es 
keinesfalls. 

Mit der Pferdekopfſtudie (C. V. 2362) iſt eine ganze 
Reihe übereinſtimmender ähnlicher Zeichnungen eng verknüpft. 
Sie ſind wie jene alle auf Papier gezeichnet, haben ähnliches 
Format und könnten ſehr wohl zu einer irgendwie geſchloſſenen 
Serie, etwa einem Skizzenbuche gehören. Einige Blätter mit 
Pferden und Maultieren und anderen Tieren laſſen ſich an— 
ſchließen. Alle dieſe Blätter find höchſt ſorgfältig in der oben- 
beſchriebenen Art mit der Feder ausgeführt. Eines zeigt wie 
ſolche Zeichnungen angelegt wurden (2378). Die Kontur iſt 
mit aller Sorgfalt geſucht und wenn ſie auch nicht immer 
beim erſten Verſuch getroffen iſt, jo geht das Streben durch— 
aus dahin, eine einfache ungebrochene Begrenzungslinie zu 
finden. In der Ausführung, wie ſie z. B. 2378 zeigt, über⸗ 
wiegt dann allerdings das Intereſſe für die Oberfläche des 
Körpers und die Lagerung der Haare. Und warum die erſte 
dieſer beiden Zeichnungen nicht auch jo ausgeführt wurde, dar⸗ 
über gibt ſie uns ſelbſt am beſten Auskunft. Auf demſelben 
Blatt mit dem ſtehenden von vorne geſehenen Pferde find 
mehrere Pferdebeine ebenfalls von vorne, aber in der Bewegung 
gezeichnet. Es kam hier darauf an, ein Pferd in der Vorder— 
anſicht zu erfaſſen und dann die Bewegung der Beine zu 
ſtudieren. Eine Vollſtändigkeit in der Angabe der Details zu 
erreichen lag nicht in der Abſicht des Künſtlers. Das führt 
zu einer allgemeinen Beobachtung. Eine Zeichnung braucht 
nicht die Vollſtändigkeit eines Bildes zu haben. Während 
beim ausgeführten Gemälde ſich alle Elemente, die dem Künſtler 
aus der Naturbeobachtung und ſeinem Stilgefühl zu Gebote 


ftehn, zuſammenfügen müſſen, braucht eine vorbereitende Zeich— 
nung oft nur einem einſeitigen Zwecke zu dienen und dem 
Künſtler nur in einer gewiſſen Richtung über das Gewollte 
Aufſchluß zu geben. So vereinigt ſich in dem Bilde Kompo— 
ſition und Bewegung, anatomiſche Sicherheit und Ausdruck, 
Klarheit der Teile und Charakteriſierung der Oberfläche, 
während in den Zeichnungen meiſt ein oder das andere dieſer 
Elemente ſo in den Vordergrund tritt, daß die anderen ver— 
drängt oder ganz beſeitigt werden. Beim Vergleich von 
Zeichnungen und Gemälden muß aber gefordert werden, daß 
das, was bei der Zeichnung in den Mittelpunkt des Intereſſes 
gerückt iſt, auch bei den Gemälden ſich wiederfindet, wenn 
auch dort mit anderen Zügen vereinigt. Nur in dieſem Falle 
kann man auf eine Ausführung durch die gleiche Hand ſchließen. 
Bei allen bisher erwähnten Zeichnungen dürfte dieſe Bedingung 
erfüllt ſein. 


Im C. V. befindet ſich noch eine Reihe von Zeichnun⸗ CV. 2589 


gen, die in den allgemeinen Stileigentümlichkeiten, ſowie auch 
in der Technik mit der zuletzt beſprochenen Gruppe überein— 
ſtimmen. Es ſind zumeiſt Pferde- oder Menſchenköpfe, die 
alle auf gleiches Papier gezeichnet zu einer geſchloſſenen Folge 
gehören. Das Papier iſt ziemlich grob und mit wenigen 
Ausnahmen mit Rötelflecken bedeckt. Nur zwei dieſer Blätter 
laſſen ſich an das Fresko in Sa. Anaſtaſia anknüpfen. Die 
eine zeigt den Kopf der Prinzeſſin im Gegenſinne und in der- 
ſelben Größe wie auf dem Fresko, die andere den Kopf des 
zweiten Reiters von links in der Hintergrundgruppe in ent— 
ſprechender Größe. Nun ſind aber die Blätter dieſer Gruppe 
in der Qualität durchaus nicht ſehr hochſtehend und wäh— 
rend einige ſich der Art Piſanos durchaus nähern und eine 
Sicherheit des Striches zeigen, die den echten Blättern ſehr 
nahe kommt, ſind andere von einer rohen Plumpheit, die eine 
eigenhändige Ausführung vollſtändig ausſchließen. Die Löſung 
der Frage ergibt ſich aus der Kombination zweier Tatſachen. 
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Das Wiederkehren zweier Köpfe des Freskos in Sa. Anaſtaſia 
im Gegenſinne, und die Rötelſpuren beweiſen, daß es ſich um 
Zeichnungen handelt, die dazu dienten, die Entwürfe des 
Künſtlers auf die Wand zu übertragen. Der Vorgang iſt 
folgendermaßen zu rekonſtruieren. Die in kleinerem Maßſtabe 
vorhandene Einzelſtudie wird vom Meiſter ſelbſt oder einem 
Schüler in der gewünſchten Größe abgezeichnet, dann mit dem 
Rötelſtift übergangen!) und endlich mit der Vorderſeite auf 
den feuchten Kalk abgedrückt, wo ſie alſo im Gegenſinn erſcheint. 
Dabei verwiſcht ſich natürlich die Zeichnung und wird un⸗ 
brauchbar. Es ſcheint aber, daß pietätvolle Schüler dieſe 
Blätter doch aufhoben und die undeutlich gewordenen Kon— 
turen mit Strichen umzogen, um fie vor dem gänzlichen Ver— 
ſchwinden zu retten. Solche Nachzeichnungen dürften uns 
alſo erhalten ſein und ihre verſchiedenartige Qualität erklärt 
ſich einesteils aus der mehr oder minder guten Erhaltung der 
Abklatſchzeichnungen, andernteils aus der Ausführung der 
urſprünglichen Rötelzeichnung durch den Meiſter ſelbſt oder 
einen Schüler. Eines dieſer Blätter, das auch eine Vorzeich⸗ 
nung für die Prinzeſſin zu ſein ſcheint, iſt übrigens nicht 
benutzt worden. Das Papier iſt ganz ſauber. Jedoch ſcheint 
hier die Arbeit eines Schülers vorzuliegen. Die Geſchloſſen— 
heit originaler Zeichnungen fehlt ganz. Bei der Mehrzahl 
dieſer Umdruckszeichnungen wurden beide Seiten zum Abdruck 
benutzt. Manchmal aber blieb die Rückſeite leer und wurde 
dann gelegentlich verwandt, um raſch einen Einfall oder eine 
Vorſtudie zu dem gerade in Arbeit befindlichen Werk darauf 
zu entwerfen. Und hier finden ſich mehrere eigenhändige und 
ſehr wertvolle Skizzen des Meiſters. So zeigt ſich auf der 
Rückſeite des Blattes mit dem Kopf der Prinzeſſin (C. V. 


1) Über die Vorzeichnung bei Wandmalereien vgl. Crowe und 
Cavalcaſelle. D. A. Bd. I p. 165. 
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2343 vo.) eine Federzeichnung zu dem Kopf des Jagdhundes 
links in der Ausführungsart jener echten Pferdekopfſtudien. 

Die anderen Skizzen ſind alle nur flüchtig andeutend 
gegeben und zeigen uns, wie der Künſtler verfuhr, wenn er 
ſich nur im allgemeinſten über eine Situation klar werden 
wollte. So enthält die Rückſeite der unbenutzten weiblichen 
Kopfſtudie einen flüchtigen Entwurf zu demſelben Kopf, der 
zwiſchen der verworfenen und der ſpäter verwandten Faſſung 
ſteht. Hier iſt mit freien Strichen nur das Allgemeinſte 
angegeben, und der Künſtler hat nicht auf Sauberkeit der 
Zeichnung geachtet, ſondern mehrfach korrigiert, bis er die ihn 
befriedigenden Linien gefunden hatte. Dieſelbe breite und 
andeutende Strichführung zeigen drei Kompoſitionsſtudien, von 
denen ſich zwei auf der Rückſeite eines der beſten der Umdruck⸗ 
blätter tadellos erhalten haben (2594), während die dritte 
ſtark von fremder Hand übergangen iſt und etwas von ihrer 
Urſprünglichkeit verloren hat (2595). Es ſind alles drei 
Szenen, die im Freien ſpielen. Die eine zeigt den Täufer 
Johannes in der Wüſte predigend, von vielen Tieren umgeben. 
Die beiden anderen ſcheinen zeitgenöſſiſche Porträts darzu⸗ 
ſtellen. Denn auf der einen reitet ein Fürſt, der ſofort an 
die Geſtalt Gian⸗Francesco Gonzagas auf deſſen Medaille 
erinnert, mit reichem Gefolge durch eine Berglandſchaft. Ihn 
begleitet eine Frau zu Fuß, die man als ſeine Schweſter 
Cecilia angeſprochen hat. Und bei der Ahnlichkeit der ganzen 
Situation möchte man glauben, daß auch die andere Skizze 
(C. V. 2594 vo. II) nicht ſowohl eine religiöſe Szene als 
eine Porträtgruppe darſtellt. Und ſomit wäre es denn nicht 
unwahrſcheinlich, daß Piſano ſeine fürſtlichen Auftraggeber in 
Lebensgröße und auf der Jagd oder bei anderer ritterlicher 
Beſchäftigung begriffen an die Wände ihrer Prunkgemächer 
malte und ſo der erſte war, der das genremäßig aufgefaßte 
Gruppenbild behandelte, das in der camera degli sposi von 
Mantegna weiter ausgebildet wurde. Die Rückſeiten der 
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Blätter C. V. 2631 und 2432 ſind ebenfalls mit ſolchen 
Skizzen bedeckt. Die Annahme, dieſe meiſterhaften Zeichnungen 
möchten von Piſano herrühren wird noch durch die Ahnlichkeit 
mit der Venator⸗intrepidus⸗medaille beſtätigt. 

Mehrere Studien nicht ausgeführter Medaillen laſſen ſich 
an dieſe anknüpfen, ebenſo noch einige Blätter mit vereinzelten 
Skizzen. f 

An der Hand der bisher beſprochenen Blätter läßt ſich 
die Entſtehung der vollendeten Werke des Künſtlers faſt lückenlos 
verfolgen. Der erſte Einfall wird mit andeutenden Strichen 
niedergeſchrieben, ohne eine ſaubere Durchführung der Einzel⸗ 
teile. Es ſoll nur die allgemeine Situation gegeben werden. 
Das ſind naturgemäß zunächſt Kompoſitionsſtudien. Hat der 
Wille zu einem Kunſtwerk die erſte Geſtalt gewonnen, jo be- 
ginnt die Arbeit am Einzelnen. Die Vorſtellung von der 
Lage der Teile eines Kopfes zu einander, vom Auf und Ab 
von Falten und Körperteilen klärt ſich; die Verſchiebung der 
Gelenke, die Stellung der Glieder in der Bewegung muß 
dem bewegten Objekt im Fluge abgeſehen und raſch auf dem 
Papier fixiert werden; die Oberfläche, ſei ſie das Fell eines 
Tieres oder die Epidermis des Menſchen, der grobe oder feine 
Stoff eines Gewandes, weiche oder harte Haut, wird genau 
ſtudiert. Dieſe Aufgaben ſind bei der Zeichnung von der 
Natur nicht immer zu vereinigen. So zerfallen die Studien 
in mehrere verſchiedene Gruppen, die zuſammen alle Merkmale 
der ausgeführten Arbeit aufweiſen und getrennt jede die ihr 
zufallende vorbereitende Aufgabe fo erfüllen, daß fie als voll- 
wertige Unterlage für ein auszuführendes Werk dienen können. 
Soll dann eine ſolche Zeichnung für ein Fresko benutzt werden, 
ſo wird ſie mittelſt des oben gekennzeichneten Verfahrens in 
der gewünſchten Größe auf die Wand übertragen. und dort 
mit Benutzung der Skizzen ausgeführt. 

Bei dieſer Rekonſtruktion der künſtleriſchen Arbeit wird 
nun vorausgeſetzt, daß die Vorbereitungen alle in Schwarz- 


a 


Weiß⸗Technik ſtattfanden und die Farbe erit bei der Ausführung 
des Gemäldes hinzukam. Logiſcherweiſe wäre aber zu erwarten, 
daß auch die Farbe öfters ſchon vor der Natur ſtudiert wurde, 
wie es bei den beiden Gewandſtudien in Chantilly und Bayonne 
der Fall war. Und der Codex Vallardi enthält allerdings 
eine ganze Reihe feiner Aquarelle nach Tieren, die ſtets für 
Piſanello in Anſpruch genommen worden ſind, ohne daß ſich 
irgend eines dieſer Stücke unmittelbar an ein geſichertes Werk 
anſchließen läßt. Bevor wir zu entſcheiden verſuchen, ob das 
mit Recht geſchehen iſt, muß feſtſtehen, ob alle dieſe Arbeiten 
auch derſelben Hand angehören. 

Von vornherein ſind einige Blätter auszuſcheiden, die 
abweichenden Stil zeigen. Brauchen doch nicht alle Tierzeich— 
nungen der Zeit mit Verona oder Piſano in Zuſammenhang 
gebracht zu werden, wie u. a. das von Toesca publizierte 
lombardiſche Skizzenbuch des Giovannino de Graſſi in Bergamo 
beweiſt. Ja, unter den abzutrennenden Zeichnungen befindet 
ſich ſogar eine mit Reiherſtudien, die man in nähere Beziehung 
zu dem erwähnten lombardiſchen Skizzenbuch ſetzen darf. (2498 
fol. 249). 

Ein recht ungewandter Maler hat die beiden Zeichnungen 
mit haſenjagenden Hunden, mit ängſtlicher Hand und ſpitzig 
unſicherem Pinſel in Formen wiedergegeben, die ein Natur- 
ſtudium, wie es die beſſeren Blätter aufweiſen, vermiſſen läßt. 
Mehr ornamentale Auffaſſung verraten bei einem Stil, der 
in ſpätere Zeit weiſt, vier Blätter mit fliegenden Waſſervögeln, 
die ſich in einer Art winden und drehen, die Piſanos Zeit 
ganz fremd war. Eine noch ſpätere Ausführung zeigen zwei 
Zeichnungen nach Tauben, die nicht mehr die ſorgfältige Über: 
einſtimmung zwiſchen der Oberflächenbildung mit dem Strich 
und ihre Vereinigung mit Schattengebung aufweiſen, ſondern 
ſchon Modellierung und Oberflächenangabe trennen. Scheiden 
dieſe Arbeiten alſo beim Vergleich mit den Tierdarſtellungen 
auf den geſicherten Gemälden Piſanos und mit den anderen 
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Aquarellen ſofort aus, ſo iſt die Frage bei den übrig bleibenden 
Arbeiten weſentlich ſchwieriger. 

Ein Teil dieſer Aquarell⸗Zeichnungen entſpricht in der 
Technik der mehrmals gekennzeichneten Art Piſanos. Die 
Oberfläche iſt zugleich mit der Schattierung in kurzen kleinen 
Strichen angegeben. Dargeſtellt ſind Vögel und jagdbare 
Tiere, Fuchs und Wolf, einmal ein Gepard. Die Entſtehung 
dieſer Arbeiten läßt ſich bei mehreren nur angelegten Blättern 
verfolgen, und zwar findet ſich die Darſtellung eines Falken 
doppelt vertreten. Zuerſt auf Pergament in Umrißzeichnung, 
dann auf Papier in farbiger Ausführung. Die Schwarz⸗ 
Weiß⸗Zeichnung gibt die Geſamtumriſſe und die Begrenzung 
der Flügel ſowohl wie der einzelnen großen Federn; dabei 
wird hier und da auch ſchon die Oberfläche charakteriſiert und 
der Schatten angedeutet. Die ganz identiſche Aquarellmalerei 
nun führt die Zeichnung des Gefieders mit kleinen Pinſel⸗ 
ſtrichen genau aus. Dabei aber geht viel von der Urſprüng⸗ 
lichkeit des Natureindruckes verloren, ſo daß die Darſtellung nun 
ebenſowohl nach einem toten oder ausgeſtopften Vogel gemacht 
ſein könnte, als nach einem lebenden. Die Eigenſchaften jener 
Schwarz⸗Weiß⸗Zeichnung finden ſich bei einem Storch und 
einem weniger gelungenen fliegenden Faſan, die der Aquarell⸗ 
ſtudie bei einer ganzen Reihe ähnlicher, von denen einige un⸗ 
verkennbar nach dem toten Modell gearbeitet ſind, ſo die beiden 
Wiedehopfzeichnungen (2464/65) und die Entenzeichnung auf 
Nr. 2463. Das zweifache Vorkommen jener Falkenzeichnung 
ſcheint nun folgende Erklärung zuzulaſſen. Piſano ſelbſt hat 
die Umrißzeichnung, die offenbar mit der Kolorierung rechnete, 
aus einem nicht überſehbaren Grunde aufgegeben. Ein Schüler 
hat dann dieſe Zeichnung auf Papier übertragen und mit 
Farben verſehen. Und derartige Schülerzeichnungen von ſehr 
verſchiedener Qualität dürften denn auch die meiſten der an⸗ 
deren Aquarelle ſein. Denn das Lahme, Tote, das ihnen an⸗ 
haftet, will ebenſowenig zu den echten Gemälden paſſen, wie 


ul 


die meift ganz pedantiſche Art der Oberflächenbehandlung. C. V. 2456 


Jedoch muß zugegeben werden, daß eine abſolut ſichere Ent— 2390 
ſcheidung über die Eigenhändigkeit dieſer Blätter, eben wegen 2461 
ihrer Art, auf ſtilkritiſchem Wege nicht erreicht werden kann. 265 
Denn es handelt ſich nicht um Arbeiten, die einer rein 2464 
künſtleriſchen Abſicht entſprungen ſind, ſondern um ſolche, die 2406 
weſentlich einer wiſſenſchaftlichen Tendenz zur korrekten und 2467 
objektiven Wiedergabe jener Tiere dienen. Auf einigen Blättern 275 
hat dann noch eine ſpätere rohe Hand Ergänzungen in ver— 2475 
waſchenen breiten Pinſelſtrichen hinzugefügt, ſo bei dem kleinen, 2177 
auf einem Aſt ſitzenden Vogel der Nr. 2466 oder bei den 2492 
Hirſchen auf den Blättern 2549 und 2550. Zu den beſten er 
Blättern, die dem Meiſter ſelbſt angehören könnten, find der 2650 


0 ; f : < Berlin N5063 
nur am Kopf kolorierte Hirſch auf Pergament (2492), der London 1895 


Rehbock im Profil (2497) zu rechnen. Seiner Hand gehören 4214-94 
dann wohl auch die beiden Blätter mit Storchzeichnungen an, i 
die ein ſpäterer Benutzer, vielleicht der Maler des Londoner 
heiligen Euſtachius, mit plumpen Aquarellretouchen verſehen hat. C. V. 2471 
Der Vergleich mit dem Bergamasker Tierbuch legt den ze 
Gedanken ſehr nahe, daß es ſich auch bei den Tieraquarellen 
des Codex Vallardi, die in der Mehrzahl eine für einfache 
Studien zu vollſtändige Ausführung und gar zu gewollte Zur— 
ſchauſtellung aufweiſen, um Blätter aus ähnlichen Büchern 
handelt. So mag die ganze Reihe der Vogelbilder auf 
weißem übereinſtimmendem Papier einſt ein Ganzes gebildet 
haben; und der weitere Schluß, daß eine derartige Aufgabe 
dem berühmten Tiermaler Piſano von einem Fürſten ſeiner 
Zeit übertragen wurde, iſt ebenſo plauſibel, wie der damit 
zuſammenhängende, daß eine ſolche Arbeit dem Zeitgebrauche 
gemäß unter Zuhilfenahme von Schülern ausgeführt wurde. 
Doch läßt ſich bei dem heutigen Zuſtande der Blätter über 
die Frage ihrer Zuſammenſetzung zu einem Bilderbuch nichts 
Endgültiges ſagen. 
Mußte bei dieſen 1 auch bei allen geringeren 
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Stücken der ſchulmäßige Zuſammenhang mit Piſano betont 
werden, ſo muß eine andere Reihe entſchieden ganz aus ſeinem 
Werk geſtrichen werden, obgleich fie Blätter von ausgezeich- 
neter Qualität enthält. Und zwar vor allen Dingen wegen 
der Technik. Die Blätter, die meiſt Hundezeichnungen, einmal 
Mäuſe, einmal einen Kranich und dreimal Haſen zeigen, ſind 
nur zum Teil aquarelliert. Alle ſind ſie aber zuerſt mit 
einem ſehr weichen Stift nicht nur angelegt, ſondern auch 
modelliert, und zwar durch Wiſchen. Ganz deutlich iſt dies 
Verfahren bei den unkolorierten Blättern zu erkennen, aber 
auch bei den nachträglich aquarellierten ſieht man die urſprüng⸗ 
liche Anlage überall, wo keine Farbe aufgetragen iſt oder ſie 
nur ſehr dünn liegt. Jenes Trennen von Farbangabe und 
Modellierung, wie überhaupt das Verwiſchende und Flecken⸗ 
hafte des Auftrags widerſpricht der Art Piſanos und über- 
haupt der des Quattrocento vollſtändig. Es iſt zwar ſehr 
ſchwer, bei derartigen nur auf die Wiedergabe des Realen 
gerichteten Arbeiten, bei denen ſehr geringe Spuren eines un⸗ 
bewußten Zeitſtiles als Anhalt übrig bleiben, eine genaue 
Datierung zu geben. Einige Blätter zeigen aber ſchon ein 
Abſetzen des Striches und eine maleriſche Auffaſſung, die in 
das 16. Jahrhundert weiſen können. So insbeſondere der 
Kranich (2449) und die Mäuſe (2387). 

Unter den weiteren Piſano zugeſchriebenen Blättern fin⸗ 
den ſich mehrere charakteriſtiſche Gruppen, die jede für ſich 
einen anderen Stil aufweiſen, der oft dem ſeinen ſehr nahe 
ſteht, ohne jedoch ſeine perſönlichen Eigenſchaften, wie ſie in 
den geſicherten Arbeiten ſich fanden, aufzuweiſen. 

Zuerſt eine Reihe von Gewandſtudien, die ſich in Paris, 
Mailand ), London, Frankfurt und Wien zerſtreut finden. 


1) Die Mailänder Zeichnungen ſind bisher noch nicht in dieſen 
Zuſammenhang gebracht worden, ſie gehören aber unzweifelhaft 
zu den ähnlichen des C. V. 
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Sie zeigen alle höchſt elegante Faltenbildungen mit vielfach Mailand 
dekorativ geſchwungenen und gerollten Säumen. Eine Bor- Ambros. 
liebe ſcheint der Zeichner für löffelartig eingetiefte Falten ge- Zeichnungen 
habt zu haben, die in allen möglichen Lagen und Verſchiebun— a 
gen über das gotiſche Gewirr jeiner Gewänder verteilt find. 1 
Seine Hände find überzierlich mit ganz ſpitz zulaufenden Fin- Frankfurt, 
gern und von etwas geſpreizter Haltung. Die Köpfe zeigen Städel 5431 
kleine Naſe und kleinen Mund und gotiſch gewölbte Stirn; Wien, Alb. 
das Haar liebt er, wenn es nicht von einem reichen, viel 8 20 
gefältelten Kopftuch oder einem phantaſtiſch ausgeſtalteten 
Hut bedeckt iſt, flammenartig emporflattern zu laſſen. Sehr 
charokteriſtiſch iſt, wie er alle Details an Gewändern und 
Kopfputz wiedergibt. Ihn intereſſiert nicht, wie Piſano jedes 
Ding an ſich. Ausgezaddelte Gewandſäume, Fellbeſatz, Haar— 
maſſe werden ganz ſummariſch charakteriſiert; das ſorgſame 
Ausführen jedes Haares, jeder Zacke iſt durch flüchtiges Aus— 
füllen der zu dekorierenden Fläche erſetzt. Das ſind Eigen— 
ſchaften, die Piſanos Stil diametral widerſprechen. Ihm 
widerſpricht aber insbeſondere die Geſamtauffaſſung. Denn 
alles nur Zierlich-Elegante, alles nur Dekorative war ihm 
fremd. In manchen Zügen berührt ſich mit dieſem Zeichner, C. V. 2397 
deſſen bezeichnendſte Arbeiten die Mailänder Frauengruppen London Pp. 
find, eine Gruppe von Blättern in Paris, London, Mailand —11 
und Berlin, die zwar verſchieden in der Qualität, doch eine A 
gleiche Richtung aufweiſen. Meiſt ſind es Kopien nach an- Berlin 
tiken plaſtiſchen Kunſtwerken; zwei offenbar zuſammengehörige 1358—192 
Blätter kopieren Reliefs von Donatellos Kanzel in Prato. 1359—192 
Sehr charakteriſtiſch für die Ausführung dieſer Blätter iſt, 487 
daß ſie immer Teile unausgeführt laſſen, z. B. Gewandſtücke 
oder die Fläche des Hornes bei einer Hammelzeichnung in 
Paris. Die Schattierung wird mit ungleichen, einander oft 
überſchneidenden Strichen gegeben, deren Dicke willkürlich 
wechſelt. Entſchiedene Kreuzlagen finden ſich nicht, oder doch 
nur gelegentlich. Die Umrißlinien haben eine oft peinliche 


C. V. 2390 
2507 
2512 


Mailand 
Ambros. 
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Schärfe, wie z. B. das Profil des Roſſebändigers auf der 
Mailänder Zeichnung. Dieſelbe Schärfe bedingt bei den 
Haaren eine drahtartige Klarheit, bei den Gewändern eine 
blechartige Härte und Unbiegſamkeit. Auch dieſe Blätter ſind 
offenbar Piſanos Art fremd. 

Eine von ihnen, der Roſſebändiger, enthält auch mehrere 
Studien nach Pfauen, die in ihrer ſpitzigen, raſch fertigen, 
nicht ſuchenden und nicht vollendeten Art im Werke Piſanos 
keinen Platz finden können. Eine ähnliche, wenn auch etwas ausge⸗ 
glichenere Art hat der Zeichner der Hühnerſtudien im Louvre 
und in Mailand. Es ſchließen ſich an dieſe ſpitzigeren Zeich⸗ 
nungen noch andere auf der Rückſeite der Pariſer Pfauenzeichnung 
2390 an, die einen ſitzenden Mann und Affenſtudien enthalten 
und an dieſe noch mehrere andere weniger bedeutende Blätter. 

Was ſonſt noch Piſano zugeſchrieben worden iſt, muß 
teils als geringes Schulgut aus ſeinem Werk ausgeſchieden, 
teils als Kopiſtenarbeit angeſehen werden. So haben die 


Medaillen mehrfach als Vorlagen für hiſtoriſche Porträts ge— 


dient. Anderes zeigt dann noch Züge, die eine Entſtehung in 
der Sphäre Piſanos überhaupt ganz ausſchließen und die manche 
Blätter ſogar in viel ſpätere Zeiten zu verſetzen zwingen.“) | 

Was nun die Datierung der für Piſano in Anfprud | 
genommenen Zeichnungen anlangt, ſo ergibt ſich ſchon durch 
die Verknüpfung mit ſeinen geſicherten Gemälden und Medaillen 
von vornherein, daß es ſich faſt ausſchließlich um Arbeiten 
ſeiner reifen Zeit handeln muß, die in der Malerei durch das 
Fresko in Sa. Anaſtaſia und das Madonnenbild in London 
vertreten iſt. So find alle die Pferde in ausgeführter Feder 
zeichnung mit dem Georgsfresko eng verknüpft und die anderen 
ſtiliſtiſch ihnen fo verwandten Tierzeichnungen dieſer Art für | 
dieſelbe Zeit geſichert. So iſt ein Blatt mit feinen Feder⸗ 
zeichnungen auf Pergament durch die Verknüpfung mit der 
Medaille Vittorino da Feltres in den Anfang der vierziger 


1) Über dieſe Blätter vgl. den Katalog. 
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Jahre, die beiden ſchönen Ziegenzeichnungen für die Cäcilia 
Gonzagamedaille ſpäteſtens 1447, die Zeichnungen für Alfonſo 
von Aragonien früheſtens 1448 zu datieren. Die meiſten der 
anderen Zeichnungen ſtehen dieſen ſtiliſtiſch ſo nahe, daß man 
ſie nicht weit vor das Fresko in Sa. Anaſtaſia hinaufrücken 
kann. Von der noch unſicheren und jugendlichen, wenn auch 
ſchon kraft⸗ und zielbewußten Art der Malereien am Brenzoni⸗ 
grabmal fand ſich nirgends mehr eine Spur, vielmehr zeigte 
ſich in allen autentiſchen Zeichnungen die Vollendung einer 
durchgebildeten Meiſterſchaft. Der Einwand liegt ſehr nahe, 
daß ſich unter den wegen geringer Qualität ausgeſchiedenen 
Zeichnungen einige finden möchten, die ſich als Jugendarbeiten 
anſprechen ließen. Um aber bei Arbeiten, die einesteils dem 
Stil eines Meiſters entſprechen, andernteils in der Qualität 
hinter ſeinen reifen Werken zurückbleiben, eine frühe Entſtehung 
zu vermuten, gehört vor allen Dingen, daß ſie ſich auch zeit— 
lich als ſolche dokumentieren, d. h. daß ſie ſowohl eine ältere 
Stilſtufe darſtellen, als auch innerhalb der Entwicklung der— 
ſelben Perſönlichkeit Züge der Spätzeit in unentwickelter, nicht 
nur in abgeſchwächter Form aufweiſen. Nun aber haben 
die im obigen ausgeſchiedenen Zeichnungen, die für Piſano 
noch in Betracht kämen, die entwicklungsgeſchichtliche Phaſe 
von Piſanos Frühwerken längſt überwunden und zeigen ſich 
als Werke von Künſtlern, die ſchon über das Ringen nach 
einem Stil hinaus find, jet es daß fie ſich mit rein hand- 
werklichen überkommenen Kenntniſſen begnügen, ſei es, daß ſie, 
wie der Zeichner der Mailänder und Pariſer Frauenfiguren 
ein ſelbſtändiges tüchtiges Können erworben haben. Und eine 
allgemeine Beobachtung ſtützt dieſes Reſultat. Zeichnungen 
erhalten ſich meiſt nur aus der Blütezeit eines Künſtlers; die 
Zeit des Lernens iſt zu ſehr durch das Vorwärts beherrſcht, 
um ſolchen vorbereitenden Arbeiten Wert beizulegen, und die 
Umgebung beginnt erſt bei einem Vollendeten auf die geringeren 
Dokumente ſeiner Künſtlertätigkeit zu achten. 


Die kunithistoriiche Stellung des 
Malers Piſano. 


D: beſtimmende Erſcheinung des Veroneſer Kunſtlebens 

im letzten Viertel des 14. Jahrhunderts iſt AL- 

tichiero. Alles, was nach ſeinen Arbeiten in Padua die Künſtler 

ſeiner Vaterſtadt geſchaffen haben, iſt aus feinem Einfluß zu 

erklären. Entſcheidende Neuerungen hat vor dem Jahre 1400 

niemand gewagt; erſt mit dem Beginn des 15. Jahrhunderts 
tauchen die Anfänge einer neuen Richtung auf. 

Schubring !) hat gezeigt, wie in der oberitalieniſchen 
Kunſt und insbeſondere bei Altichiero und ſeinen Genoſſen 
eine ſtarke Neigung zum Hineintragen profaner und genre— 
hafter Züge in religiöſe Darſtellungen vorhanden iſt. Die 
Exemplifikation an den Paduaner Freskenzyklen im Santo, 
in der Kapelle San Georgio, im Baptiſterium, in San 
Michele liefert ihm eine Menge Material. Man kann auch 
an Darſtellungen, wie der Kreuzigung über dem Haupteingang 
von San Fermo zu Verona und den Reſten eines jüngſten 
Gerichts an der Wand, rechts von dieſem?), wo die Szene 
der drei toten und drei lebendigen Könige beſonders gut er- 


1) P. Schubring: Altichiero und ſeine Schule, Leipzig, Hierſe⸗ 
mann, 1898. 

2) Erſt kürzlich aufgedeckt und noch durch einen Kirchenſtuhl 
dem Betrachter entzogen. 


77 


halten iſt, Ahnliches beobachten. Die urkundlichen und litera— 
riſchen Nachrichten, nach denen Altichiero und Avanzo im 
Skaligerpalaſt, wie in dem Palaſt der Carrareſen in Padua 
rein profane Darſtellungen aus der Geſchichte und zeitge— 
nöſſiſche Porträtdarſtellungen gemalt haben 1), legt die Ver— 
mutung nahe, daß eine ausgedehnte Übung der Profanmalerei 
die Urſache für jene Erſcheinung in der kirchlichen Kunſt bildet. 
Und einige noch erhaltene Wandmalereien älteren Stils beſtä— 
tigen dieſe Vermutung. Sie bilden nur eine Vorſtufe zu den 
Darſtellungen des ſpäteren Trecento, die ſich nicht erhalten 
haben, erlauben aber, mit Sicherheit anzunehmen, daß jene 
ebenſo frei von aller Tradition der Kirchenmalerei waren, wie 
ſie es ſind. Einige ſolcher Reſte finden ſich in dem alten 
Befeſtigungsturm links von der Faſſade von San Zeno 7). 
Vollſtändiger haben ſich die Fresken in einem Gemach des 
Schloſſes Caſtelbarco erhalten, das dem gleichnamigen in 
Verona lebenden Grafengeſchlechte gehörtes). Kann man in 
dem Veroneſer Turm nur noch die Reſte einer höfiſchen Em—⸗ 
pfangsſzene ſehen, ſowie Darſtellungen eines jagenden Hundes 
und eines holzhackenden Bauern, ſo iſt in Caſtelbarco eine 
ganze Reihe von Kampf- und Jagdſzenen erhalten. Sie ſchil⸗ 
dern in immer neuen Variationen das Treiben ritterlichen 
Lebens mit einer unverkennbaren Freude an der Zurſchauſtel— 
lung von Trachten und Waffen und nicht ohne das Beſtreben, 
auch das Landſchaftliche an Bäumen und Gebäuden in den 
Kreis der Darſtellung zu ziehen. Der Stil dieſer beiden 


1) Schubring a. a. O. Anhang p. 142. 

2) Noch nicht publiziert: erwähnt von Braune: Die kirchliche 
Wandmalerei Bozens, Ferdinandeum, III. Folge, Heft 50, Ka⸗ 
pitel III. 8 

3) Sieber im offiziellen Bericht über den 7. internationalen 
kunſthiſtoriſchen Kongreß 1902, Berlin, Sittenfeld 1902 p. 77 ff. 
Eine Abb. bei Braune a. a. O. Tafel I. cf. Mitt. der Central⸗ 
kommiſſion N. F. 19 pag. 188, 25, p. 40 und 110. 
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Freskenzyklen ift der gleiche. Er weiſt ins 13. Jahrhundert, 
denn noch iſt eine kontinuierliche maleriſche Modellierung nicht 
angewandt. Die ſcharf geriſſene Linie herrſcht vollſtändig ). 
Eine direkte Fortentwicklung dieſes Stils zeigen einige kürzlich 
aufgedeckte Fresken in der Südweſtecke von San Fermo, der 
Grabkirche der Grafen von Caſtelbarco, die, wenn auch kirch⸗ 
lichen Intereſſen entſprungen, doch an keinerlei kirchliche Vor— 
bilder gebunden waren; ſie ſchildern nämlich die Schickſale 
zweier Franziskaner⸗Miſſionare in Delhi ?). Die Modellie⸗ 
rungsart dieſer Arbeiten zeigt ſchon ein Auflöſen der Linien 
in breite Faltentiefen, ohne daß eine vollſtändige Kontinuität 
der Abſtufungen von Hell zu Dunkel erreicht wäre. In der 
Formgebung ſtehen fie auf gleicher Grundlage wie jene profa- 
nen Fresken, was eine Fortentwicklung ohne äußeren Einfluß 
verrät. Dem entſpricht auch die hiſtoriſch zu gewinnende Da⸗ 
tierung dieſer Arbeiten. Sie müſſen etwa 1330 angeſetzt 
werden. Der Neubau der Kirche beginnt 13133). Die Teile 
am Weſtende des Langhauſes aber gehören einer zweiten Bau⸗ 
periode an, die die Seitenwände etwas hinausſchob; ſie wird 
in die zwanziger Jahre fallen, ſo daß 1330 als annäherungs⸗ 
weiſes Datum der Malereien angenommen werden kann. 
Sehr viel ſpäter können ſie wegen der Modellierungsart nicht 
entſtanden ſein. 

Von hier aus dürfen wir den Sprung über eine Gene— 
ration hinüber wagen und annehmen, daß die bald nach 1364 
gemalten Fresken des Skaligerpalaſtes “) noch in einigem Zu— 
ſammenhang mit den Arbeiten in San Fermo ſtanden. Und 
ſomit ergibt ſich, daß das ausgehende 14. Jahrhundert auch 


1) Zwei noch unbekannte Freskenbruchſtücke desſelben Stils auf 
Leinwand übertragen bewahrt das Muſeo Chriſtiano in Brescia. 

2) Siehe Rassegna d' Arte VIII, p. 116 (mit einer Abbildung.) 
Das Fresko trägt die Inſchrift imperator del Deli. 

2) Gerola, Madonna Verona I, p. 91. 

4) Schubring a. a. O. p. 11. 
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in Verona, wie in andern oberitalieniſchen Städten auf einer alten 
Tradition profaner Wandmalereien!) fußen konnte. Vergleicht 


man die Arbeiten Altichieros mit den oben erwähnten älteren 


. in San Fermo, ſo zeigt ſich, daß Modellie— 


rung und Zeichnungsart um einen gewaltigen Schritt vor— 


wärts gekommen ſind. Die Licht⸗ und Schattengebung weiſt 
vollſtändige Kontinuität der Übergänge auf, die Linie iſt ganz 
verſchwunden. Und in der Konturierung der Geſamtfiguren 
wie einzelner Körper- und Gewandteile iſt alles Eckig-Ge⸗ 
brochene vermieden. Die Vorliebe für ritterliche Trachten, 
für Schlachtendarſtellungen iſt auch hier ſo ſtark, wie ſie im 
übrigen Italien, z. B. in Toskana nie zu finden iſt. Was 
aber in der Modellierung und Formgebung Altichiero Neues 
bringt, muß in irgend einem Zuſammenhang mit Toskana 
ſtehen, denn auch ſeine Typen zeigen oft nahe Beziehungen 
zu denen Giottos. Nun iſt es aber auch nicht gut denkbar, 
daß die Fresken des Altichiero und ſeiner Schule, die ſich 
durch reiche Landſchaftsbilder, durch ein gewiſſes Intereſſe für 
Tiefenentwicklung und Verkürzungsprobleme von denen Giottos 
unterſcheiden, allein von den in Padua vorhandenen Arbeiten 
Giottos abhängig ſind. Sie zeigen vielmehr eine Entwicklungs⸗ 
ſtufe, die der auch in Toskana gegen Ende des 14. Jahrhun⸗ 
derts erreichten entſpricht. Man wird alſo kontinuierliche Be⸗ 
ziehungen zu jener Provinz, wie ſie auch durch die Zuwande— 
rung des Giuſto Menabuoi aus Florenz nach Padua be- 
zeugt ſind?), für den öſtlichen Teil von Oberitalien anneh⸗ 
men müſſen. 


1) Solche ſind in beſonders reicher Zahl in Treviſo in der 
Loggia dei Cavalieri und im Muſeum erhalten. Siehe auch 
Schloſſer öſtr. Ib. XIX p. 245 (1898) und das Bolletino del 
Museo Trevigiano hgg. von Bailo, 1888 ff. Über andere nur urkund⸗ 
lich bekannte Malereien vgl. Schubring a. a. O. p. 10. 

2) v. Schloſſer öſtr. Ib. XVII (1896) p. 14 ff. und Schubring 
as a Dp 119. 
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So iſt denn der Stil dieſer Arbeiten im allgemeinen 
dem toskaniſchen analog. Man pflegt den Giottesken Stil 
meiſt wie den gleichzeitigen nordiſchen Stil als gotiſch zu be⸗ 
zeichnen, und das iſt inſofern richtig, als er tatſächlich durch 
Vermittelung Giovanni Piſanos mit jener ganz Europa im 
14. Jahrhundert beherrſchenden Strömung zuſammenhängt. 
Zugleich aber bedeutet er eine ſtark gegenſätzliche Strömung 
in dem Geſamtbilde jener Kunſtrichtung. Denn die Auflöſung 
der Maſſen, wie ſie im 14. Jahrhundert für den Norden 
Europas auf allen Gebieten der bildenden Kunſt charakteriſtiſch 
iſt, wird in Italien nicht rezipiert. Hier ſind die Geſtalten 
auch in der Malerei immer als geſchloſſene kubiſche Gebilde 
aufgefaßt. Die Falten find nur an der Oberfläche einer 
ſonſt einheitlich geſehenen Gewandmaſſe aufgetragen. Die 
ganze Geſtalt wird zuſammengefaßt, der Kopf in die Geſamt⸗ 
kontur eingezogen, die Arme nach Möglichkeit im Gewande 
verſteckt. Das Ausbiegen und Schwingen der ganzen Geſtalt, 
wie einzelner Körper⸗ und Gewandteile wird gar nicht oder doch 
nur in ſehr geringem Maße angewandt. Die Falten fallen 
in der Hauptſache ruhig herab, ſchwingen ſich nur leiſe, ohne 
die Maſſe zu durchbrechen. Das Aufſtoßen am Boden iſt 
nur ſelten gegeben; wo es nicht zu vermeiden war, iſt es nicht 
als ein Ausſchwingen gegeben, das in die Bewegung des 
Bodens übergeht, ſondern als ein hartes Abſetzen, das einen 
Stillſtand der Faltenbewegung bedeutet. Die Kopftypen unter- 
ſcheiden ſich weſentlich von den jenſeits der Alpen üblichen 
und nähern ſich mehr den antiken und byzantiniſchen. Die 
Stirn iſt niedrig und breit und gerade, die Naſe lang, meiſt 
leicht gebogen, die Geſamtform des Geſichts mehr quadratiſch als 
oval und ebenſo die Profilanſicht des ganzen Kopfes. Und 
auch die ganze Geſtalt iſt unterſetzt und ohne die Schlankheit, 
die dem rein gotiſchen Stil eigentümlich iſt. Dieſe allgemei— 
nen Stilmerkmale gelten alſo auch für Altichiero und die Ve— 
roneſiſch-Paduaniſche Kunſt des ausgehenden 14. Jahrhunderts. 
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Eine Eigentümlichkeit aber unterſcheidet ſie von der Toskani⸗ 
ſchen Richtung. Bleiben die Künſtler dort im allgemeinen 
bei den von Giotto formulierten Typen ſtehen und beruht der 
Fortſchritt faſt nur auf einer reicheren Ausgeſtaltung des 
Schauplatzes und der Szene und einer Neigung, die überlie— 
ferten Elemente zu kombinieren und ganz äußerlich zu variieren, 
ſo zeigt ſich in der norditalieniſchen Malerei eine größere 
Freiheit innerhalb des charakteriſierten Stils. Es fehlt bei 
den beſſeren Arbeiten dieſer Künſtler nie an Dingen, die 
unmittelbar auf Natureindrücke zurückgehen. Es gibt da In⸗ 
nenanſichten und Landſchaftsbilder, Köpfe, Trachten und Tier— 
darſtellungen, die ſo offenkundig Augen verraten, die in das 
Leben ſchauen, daß man leicht die Bedingtheit auch dieſer Ele— 
mente durch den allgemeinen Zeitſtil vergißt. Die Naturnähe 
iſt neben der Neigung zu profanen Darſtellungen und der Beein— 
fluſſung durch Toskana ein drittes bezeichnendes Merkmal der 
Veroneſer Kunſt des ausgehenden 14. Jahrhunderts. Die 
letzten datierten Arbeiten dieſes Stils in Verona ſind das 
Cavallivotivbild in Sa. Anaſtaſia, deſſen Anſetzung nach 
1397 durch das darunter befindliche Grabmal geſichert iſt, 
die Madonna an einem 1392 ausgeführten Grabmal der 
Pellegrini in der Kapelle nebenan, die 1396 bezeichneten Fres⸗ 
ken des Martinus in San Fermo und das Votivbild des 
Aptes Pietro Paolo Capelli von 1397 in San Zeno !). Sie 
halten ſich noch durchaus in den Grenzen des oben charakte— 
riſierten Stiles. Für etwa dreißig Jahre fehlen dann alle ſicher 
datierten Werke und erſt in den zwanziger Jahren des 15. Jahr— 
hunderts ſind ſolche wieder aufzuweiſen. Das erſchwert die Auf— 
gabe ſehr, den Übergang von der alten Kunſtweiſe in die neue zu 


1) Siehe Crowe und Cavalcaſelle, deutſche Ausgabe II, p. 
407 f. und Venturi: Storia dell’ Arte Italiana V, p. 997 f., der auf 
Grund des auch von ihm falſch geleſenen Datums das bel 
Votivbild in Sa. Anaſtaſia für älter hält. | 
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rekonſtruieren. Denn der Stil der zwanziger Jahre iſt in allen 
Punkten ein anderer als jener um 1400. Das frühſte datierte 
Werk der neuen Kunſtweiſe trägt das Datum 1428. Es iſt 
ein kleines Triptychon von ſehr geringer Qualität im Muſeum 
von Verona !), das auf dem Mittelbild die heilige Lucia, auf 
den Flügeln die Heiligen Georg und Martinus und auf drei 
kleineren oben angeordneten Tafeln die Verkündigung und den 
Erzengel Michael darſtellt. Von entſchiedenerer Haltung und 
höher in der Qualität iſt ein zweites anonymes und undatiertes 
Werk derſelben Sammlung: Madonna mit den Heiligen Nicolaus 
und Andreas und einer Stifterin 2). Dieſe beiden Arbeiten 
zeigen eine Vermiſchung alter Elemente mit den neuen und 
find offenbar als handwerkliche Vermiſchungsprodukte auf- 
zufaſſen. Die ganz konſequente Ausbildung einer neuen Kunſt⸗ 
weiſe findet ſich aber bei zwei Künſtlern, deren Namen erhal- 
ten geblieben ſind: Stefano da Zevio und Giovanni Badile. 

Über die Identifikation des Stefano da Zevio hat man 
lange geſtritten. Jetzt ſteht feſt, daß der Maler der hier zu 
beſprechenden Bilder der älteſte Künſtler dieſes Namens iſt, 
deſſen Tätigkeit in die erſte Hälfte des 15. Jahrhunderts 
fällt. Er iſt 1475 geboren, wie aus einer Steuernotiz vom 
Jahre 1425 hervorgeht, war verheiratet und hatte zur Zeit 
der Steuerangabe zwei kleine Töchter s). Für die Aufſtellung 
ſeines Werkes iſt von einem ſignierten und datierten Tafel⸗ 
bild der Anbetung der Könige von 1435 in der Brera aus⸗ 
zugehen.“). Das Werk trägt, wie ja auch das Alter des damals 
ſechzigjährigen Künſtlers vermuten läßt, die Züge einer vollſtändig 


1) Bei der Neuanordnung im erſten Ausſtellungsſaal an der 
linken Schmalwand aufgehängt. 

2) An derſelben Stelle wie das vorige. 

3) Dieſe noch unpublizierte Nachricht verdanke ich der Güte 
Prof. Luigi Simeonis in Verona. Sie iſt ſeitdem in der Madonna 
Verona von Gerola publiziert worden (II 1908, p. 150 ff.) 

4) Kat. 1908, p. 129, Nr. 223. 
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ausgereiften Arbeit. In ihre Nähe gehört die (früher fälſchlich 
Gentile da Fabriano zugeſchriebene) Madonna der Samm⸗ 
lung Colonna in Rom. Außer der Anbetung haben wir nun 
noch zwei andere bezeichnete Werke des Künſtlers, ein Fresko von 
einer Veroneſer Faſſade im Muſeum zu Verona!) und eine 
Darſtellung des heiligen Auguſtin mit Engeln, Heiligen und 
Stiftern am Seitenportal von Santa Eufemia. Die beiden 
letzteren Arbeiten ſind ſtark zerſtört, laſſen aber doch erkennen, 
daß ſie vor das Mailänder Bild geſetzt werden müſſen. Das 
ergibt ſich, wenn man die etwas formloſen Köpfe dieſer Fres⸗ 
ken mit den zierlicheren, feineren jener ſpäten Arbeiten ver- 
gleicht. Noch klarer wird die frühe Stilart bei einer Ma⸗ 
donna zu Illaſi im Veroneſiſchen ?), deren Zuſchreibung an 
Stefano da Zevio durch den Vergleich mit jenen Freskenreſten 
geſichert iſt und noch durch das Vorhandenſein eines Pfaues 
im Vordergrunde geſtützt wird?). Ebenfalls vor die Mailän⸗ 
der Anbetung muß ein Fresko in San Fermo zu Verona ge— 
ſetzt werden, das durch ſtiliſtiſche Analogien für unſern Künſt⸗ 
ler geſichert iſt ). Aus dieſen Werken läßt ſich eine Reihe 
konſtuieren, die man ohne Zwang über 15—20 Jahre ver— 
teilen kann. Den Anfang würde die Madonna in Illaſi 
machen, die noch deutliche Unſicherheiten der Zeichnung verrät. 
Sie dürfte keinesfalls nach 1420 entſtanden ſein. In die 
zwanziger Jahre ſind dann das Veroneſer Freskobruchſtück, 
die Fresken in San Fermo und an Sa. Eufemia zu verteilen. 
Den dreißiger Jahren gehören die beiden Tafelbilder an. 


1) Nicht ausgeſtellt. 

2) Erwähnt von Crowe und Cavalcaſelle, Deutſche Ausgabe, 
V, p. 486 und Bernascony, Studien p. 220, (1865). 

) Vaſari gibt an, der Pfau habe für Stefano da Zevio die 
Bedeutung der Signatur (ed. Milaneſi III, p. 630). 

4) Es iſt erſt kürzlich aufgedeckt worden und zeigt ſingende En- 
gel vor einer Landſchaft. 

6* 
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Dieſe Verteilung der Werke bis rückwärts ins zweite Jahrzehnt 
iſt ſchon darum zuläſſig, weil Stefano um die Jahrhundert⸗ 
wende ſein fünfundzwanzigſtes Jahr erreichte, und daher ſchon 
im erſten Viertel des neuen Säculums ſeinen Stil ausge⸗ 
bildet haben muß. 

In der Perſpektive iſt Stefano da Zevio noch nicht über 
die Errungenſchaften des Trecento hinausgegangen. Seine 
Geſtalten aber unterſcheiden ſich in allen Punkten von denen 
der vorhergegangenen Zeit. Die Geſamtproportion iſt im all⸗ 
gemeinen viel ſchlanker geworden. In die Gewandmaſſen iſt 
ein reiches Leben gekommen. Tiefe dunkle Falten zerſchneiden 
ſie von oben bis unten, herüber und hinüber ſich ſchwingend 
und biegend. Am Boden ſtoßen die Faltenzüge nicht mehr 
auf, ſie weichen ſeitwärts aus und leiten die Bewegung in 
weicher Biegung in die Bodenlinie über. Die Köpfe haben 
nicht mehr jene kantige, knochige Bildung, die immer an das 
Schädelgerüſt denken läßt. Sie zeigen weiche, gerundete Kon⸗ 
turen von ovaler Geſamtform. Die Wangen ſind weich und 
voll, die Naſe iſt kurz und eher geſtutzt als gebogen, die 
Stirne hoch und ſtark gewölbt. Die bei Altichiero als hori- 
zontale Linie gegebenen Augenbrauen find bei Stefano bogen- 
förmig, wodurch an die Stelle des finſteren Ausdrucks jener 
Geſtalten ein weicher, ſchwärmeriſcher tritt. In der Geſamt⸗ 
modellierung des Kopfes verrät ſich ſtatt der plaſtiſchen 
Herausarbeitung eine weiche mit maleriſchen Übergängen arbei⸗ 
tende Art. Dieſe Modellierung in unmerklichen Übergängen 
beherrſcht auch die übrigen Teile der Bilder und bringt in 
den früheren Arbeiten den Eindruck einer gewiſſen Flauheit 
hervor, der dann in der „Anbetung“ überwunden wird. Das 
Weiche bleibt aber auch bei dieſem Bilde beſtehen. So ſind 
auch hier noch die langen, ſchmalen Finger wie knochenlos. 

Die Gegenſätze in der Formgebung zwiſchen der Altichie— 
roſchule und Stefano da Zevio ſind ſo groß und ſo unver— 
mittelt, daß eine Entwickelung der einen aus der andern nicht 
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angenommen werden kann. Zwar find Berührungspunkte da, 
ſie liegen aber außer dem allgemeinſten der Raumgeſtaltung mehr 
in der Geſinnung als in der formalen Ausführung. Die 
Vorliebe für das Genrehafte und Weltliche, die Neigung Tiere 
darzuſtellen und das Verſtändnis für Tierformen hat ſich er— 
halten. Aber Zeichnungsart und maleriſche Ausführung ſind 
von ganz neuer Art. Hier müſſen Einflüſſe von außen ge— 
wirkt haben. Dafür ſpricht auch der Umſtand, daß die Ar— 
beiten, die durch gewiſſe Mängel in der Zeichnung und eine 
perſönliche Unſicherheit ſich als frühere dokumentieren, jene 
auffallenden Züge in ſtärkerer Ausprägung enthalten, während 
die ſpäteren Arbeiten ſie modifizieren, verfeinern und be— 
herrſchen. 

Jünger als Stefano da Zevio muß Giovanni Badile 
ſein. Das Muſeum in Verona beſitzt eine von ihm ſignierte 
Pala !), und in Santa Maria della Scala befindet ji ein 
Freskenzyklus, der ihm ſeine Ausführung verdankt, wie kürzlich 
Luigi Simeoni dokumentariſch nachgewieſen hat 2). 

Die Madonna auf dem ſiebenteiligen Bilde des Muſeums 
zeigt den Typus, der für die Frühwerke Stefanos beſtimmend 
war; ovale Kopfform, gewölbte, hohe Stirn, volle Wangen 
und kleiner Mund. Die weichen ſich ſchwingenden und tief 
einſchneidenden Falten werden bei den Figuren der Seitenteile 
beſonders deutlich. Was da zwingt, dieſe Arbeit ins zweite Vier— 
tel des 15. Jahrhunderts zu ſetzen, iſt außer der Tracht des 
auf dem Mittelbilde knienden Stifters die Bildung des 
Chriſtkindes, die einen a mit der Richtung des 
Squarcione verrät. 

In eine ſpätere Zeit Badiles müſſen die Fresken in 


1) Bei der Neuanordnung im Ausſtellungsſaal I aufgeſtellt. 

2) Luigi Simeoni: Gli affreschi di Giovanni Badile in S. Ma- 
ria della Scala di Verona, Nuovo Archivo Veneto, Nuova Serie 
XIII, p. 1 21. 
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Sa. Maria della Scala geſetzt werden. Sie find zwar ſtark über⸗ 
malt, zeigen aber doch noch eine Befreiung von jener Falten⸗ 
manier und von jenem Kopftypus und bekunden ein Natur⸗ 
ſtudium, das ſchon andere Bahnen zu wandeln beginnt, als 
es jener Stil tat. Wie wir aber ſahen, ſetzt dieſe Befreiung 
ſchon bei Stefano da Zevios Spätwerken ein. Sie mag gegen 
die Mitte des Jahrhunderts zu Erſcheinungen wie die Fresken 
in Sa. Maria della Scala geführt haben. 

Stefano da Zevio ſcheint neben Piſano der geſchätzteſte 
Veroneſer Künſtler ſeiner Zeit geweſen zu ſein.!) Er iſt 
aber in ſeinem Stile keine ſinguläre Erſcheinung. Kleinere 
Meiſter gingen dieſelben Wege, fo der Maler des Nofengar- 
tens in der Galerie, der heute ohne Grund mit Stefano da 
Zevio identifiziert wird. An dieſes Bild läßt ſich eine ganze 
Reihe anderer kleiner Tafeln anſchließen, ſo eine Madonna in 
der Veroneſer Galerie (386), ein nackter heiliger Eremit im 
Muſeum Poldi Pezzoli, eine Madonna im Muſeo Correr zu 
Venedig (Saal 11 M8) und eine Madonna im Muſeum 
Poldi Pezzoli, ohne daß ſich bei dieſen allen dieſelbe Hand 
verriete. Stefano näher ſteht eine Madonna mit heiligen 
Bartholomäus und Antonius Abbas an San Giovanni 
in Valle zu Verona, ein Freskenbruchſtück von unbekannter 
Herkunft im Muſeum Veronas in der Art der Madonna von 
Illaſi 2) und die Madonna im Chor von Santa Maria della 
Scala?). Die Reihe ſolcher Arbeiten ließe ſich leicht noch 
bedeutend vermehren“). Schon aus dieſen Beiſpielen geht 


1) Nach Vaſari hätte er außer in Verona auch in Mantua in 
mehreren Kirchen gemalt, ed. Milaneſi III, p. 631 ff. 

2) Am hinteren Aufgang unter anderen Freskenbruchſtücken. 

3) Siehe Biermann in Berühmte Kunſtſtätten: 25, Verona, 
p. 100, der es Stefano da Zevio zuſchreibt. 

4) Berenson, North Italian painters 1907, p. 302 f., führt 
noch eine Reihe anderer Arbeiten an, die Stefano da Zevio näher 
ſtehen, ohne daß man fie, wie er will, für eigenhändige Arbeiten an- 
ſehen kann. 
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aber hervor, daß wir es mit der im zweiten Viertel und um 
die Mitte des 15. Jahrhunderts in Verona herrſchenden Kunft- 
richtung zu tun haben. Ihr gehört offenbar auch Piſano an, 
und zwar als ihr weitaus bedeutendſter Vertreter. 

Piſanos früheſte erhaltene Arbeit iſt, wie wir ſahen, die 
Verkündigung am Grabmal der Brenzoni mit den zugehörigen 
beiden Erzengeln. Sie zeigt ganz dieſelben ſtiliſtiſchen Merk— 
male, wie die beſprochene Gruppe in Typen ſowohl wie in 
Faltengebung und ſteht Stefano da Zevio ſehr nahe. Die 
Verknüpfungen mit dem Stil Altichieros fehlen hier nicht 
ganz. Die Art, wie der Raum gegeben iſt, läßt ſich wohl 
aus ſeinen Gepflogenheiten ableiten, die rein menſchliche Auf— 
faſſung der Szene iſt im 14. Jahrhundert vorgebildet, und 
auch für die Anordnung von kleinen Tierſzenen fehlt es nicht 
an Analogien. Die oben hervorgehobene Neigung für das 
Weltliche und Genrehafte hat ſich behauptet. In der Formen⸗ 
ſprache aber hat ſich Piſano noch entſchiedener vom Tre— 
cento entfernt, als ſeine Zeitgenoſſen. Denn er zeigt ſich in 
dieſem Bilde ſchon auf einer Stufe angelangt, die der letzten 
Art des 22 Jahre älteren Stefano da Zevio entſpricht. Nun 
wiſſen wir aus literariſchen Ueberlieferungen, daß Piſano in 
Venedig!) und in Rom) ſchon vor der Arbeit in San Fermo 
Fresken gemalt hat. Für die Malereien in Rom ſteht das 
Datum 1431 fejt?), die beiden Szenen, die er im Dogenpalaſt 
ausführte, dürfen mit einiger Wahrſcheinlichkeit nach 1422 
angeſetzt werden “). Wenn alſo eine Vermutung über die Art 


1) Bartholomei Facii De viris illustribus liber, geſchrieben 
1456 hgg. von Méhus Florenz 1745 p. 47, abgedruckt Venturi a. 
a. O. p. 65. Fr. Sansovino: Venetia citta nobilissima et singolare 
Venetia MDLXXXI p. 124. 

2) Vaſari, ed. Milaneſi III, p. 5. f. Facius a. a. O. p. 48 abgedr. 
Venturi a. a. O. p. 65. 

3) cf. Venturi a. a. O. p. 33 und 35 f. 

ee e a, D. e 2317. 
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dieſer Werke verſucht werden ſoll, ſo könnte man ſie ſich analog 
den früheren Arbeiten Stefano da Zevios denken. Seine Reife 
erreicht aber Piſano viel ſpäter. 

Bei dem Pellegrinifresko Piſanos iſt die Verknüpfung mit 
ſeiner früheren Arbeit in San Fermo unverkennbar, wenn man 
die Behandlung der Falten oder die allgemeine Bildung der 
Köpfe vergleicht. Alles Schematiſche iſt aber überwunden. 
Innerhalb der gegebenen Stilformen iſt eine Ausgeſtaltung des 


Perſönlichen in vollem Maße erreicht. Der Gegenſatz zwiſchen 


dem männlichen Kopf des Heiligen und dem weiblichen der 
Prinzeſſin läßt das ebenſo deutlich erkennen, wie die Differen- 
zierung der Kriegerköpfe im Mittelgrunde. Und hier wird der 
große Unterſchied klar, der neben der Formengebung dieſe 
Arbeit von denen des Altichiero trennt. Trotz aller natura⸗ 


liſtiſchen Bemühungen erreicht der Trecentiſt nirgends eine fo - 


individualiſierende Behandlung, wie ſie z. B. auch die Tiere 
auf dem Fresko Piſanos zeigen. Jene Zeit war zu ſtark im 
Typiſchen befangen, um der Einzelform in dem Maße Rech⸗ 
nung zu tragen, wie es das neue Jahrhundert vermochte. 

Der ſtärkſte Gegenſatz macht ſich bemerkbar, wenn man 
die Landſchaftsdarſtellung der beiden Stilſtufen vergleicht. Es 
ergibt ſich folgendes. Altichieros Landſchaften haben etwas 
Einheitliches. Er arbeitet zwar nur mit Andeutungen der 
Landſchaftselemente, aber ſie ſtellen durchaus ein geſchloſſenes 
Syſtem dar. Bei Piſano wird das anders. Er will Natur⸗ 
eindrücke, wirkliche Wälder, wirkliche Berge geben, und dabei 
ſprengt er die trecentiſtiſche Darſtellungsform. Noch fehlt ihm 
aber die Kenntnis der Linearperſpektive, und ſo kommt er zu 
den oben charakteriſierten Widerſprüchen in den Größenver- 
hältniſſen und in der Raumgeſtaltung. Der Menſch und ſeine 
Umgebung ſollen als gleichberechtigt nebeneinanderſtehen, aber ſie 
tun es doch nicht, und ſomit fällt das Ganze in einzelne 
wohlgelungene, in ihrem Zuſammenſchluß unmögliche Teile 
auseinander. | 


BE, 


Es iſt von jeher aufgefallen, daß man die Kunſtweiſe 
Piſanos nicht aus der Veroneſiſchen des Trecento ableiten 
kann, ohne Einflüſſe von außen anzunehmen. Das gilt auch, 
wie wir geſehen haben, von der ganzen zeitgenöſſiſchen Malerei 
ſeiner Heimatſtadt. Man hat verſucht, den Einfluß Umbriens 
und insbeſondere des Gentile da Fabriano, der im zweiten Jahr- 
zehnt des 15. Jahrhunderts in Venedig und Bergamo tätig 
war, für die neue Strömung verantwortlich zu machen !) und 
dazu verleiteten insbeſondere einige Züge, die des Umbrers 
Anbetungsbilv in der Akademie zu Florenz mit Werken Pi- 
ſanos und Stefano da Zevios gemein hat. Um aber über 
einen etwaigen Einfluß ein Urteil zu gewinnen, müſſen vor 
allen Dingen diejenigen Werke Gentiles betrachtet werden, die 
vor ſeinem Aufenthalt in Oberitalien entſtanden ſind. Erſt von 
hier aus wird ſich erkennen laſſen, ob und wie weit er in 
Verona wirken konnte. Die Krönung Mariä in der Brera ), 
die man als eine vor der Reiſe nach Norditalien entſtandene 
Arbeit anſehen darf, zeigt rein umbriſchen Charakter und hat 
mit veroneſiſcher Kunſt nichts gemein. Sie ſteht noch ganz 
auf dem Boden des Trecento in Typen, Proportionen und 
Landſchaft. Neigung zu weltlicher Darſtellung iſt nirgends 
zu bemerken. Ebenſo verhält es ſich mit dem Berliner 
Votivbild.?)) Das Einzige, was auf dieſem Gemälde an 
Veroneſer Kunſt erinnert, iſt eine gewiſſe Neigung zur Schwin— 
gung der Gewandſäume. Dieſe Motive ſind jedoch nicht als 
vorbildlich anzuſehen, da ſie beim jungen Stefano da Zevio ſo— 


1) Von dieſer Anſicht ging zuerſt Hill ab, indem er annahm, 
Gentile könne wenigſtens ebenſoviel von Piſano gelernt haben, wie 
dieſer von ihm. Hill a. a. O. p. 38. 

2) Mailand, Brera; Kat. Malaguzzi-Valeris von 1908 p. 285 
ff. N 597. Das Bild ſtammt aus Valle Romita bei Fabriano und 
iſt alſo ſicher vor der Reiſe nach Norditalien gemalt. 5 

) Berlin Kat. V 1130; aus San Niccold zu Fabriano, alſo 
ebenfalls vor der Berührung mit norditalieniſcher Kunſt. 
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fort viel entſchiedener auftreten. Es kann aber nirgends 
nachgewieſen werden, daß ein Nachahmer Motive, die er einem 
von außen kommenden Vorbild entlehnt, ſofort konſequenter 
ausbildet, als er ſie vorfand. Spezielle Eigentümlichkeiten der 
Veroneſer Schule finden ſich erſt bei den nach der oberita— 
lieniſchen Zeit in Florenz entſtandenen Arbeiten des Gentile da 
Fabriano. Insbeſondere bei der Anbetung der Könige von 
14231) wird man ſofort an Stefano da Zevio erinnert. Das 
beruht auf der Verwendung von reichen, weltlichen Trachten, 
von mannigfachen Tieren und auf einer techniſchen Eigen⸗ 
tümlichkeit: der Reliefvergoldung. Aber die Idealgeſtalten des 
Hauptbildes haben weder das Schlanke und Zierliche noch die 
Schwingung der Kontur, die wir in Verona fanden. Auf den 
Predellenbildern tauchen allerdings Gewandmotive auf, die an 
die veroneſiſche Schule erinnern. Der Kopftypus jedoch ſteht 
durchweg dem eines Stefano da Zevio oder Piſano ſehr fern. 
Bei den Tierdarſtellungen braucht man nur die hölzernen 
Pferde und Hunde, mit denen Piſanos oder die ſchematiſch 
gezeichneten Vögel mit denen Stefanos zu vergleichen, um zu 
ſehen, daß ſie die Vorbilder für jene nicht abgegeben haben 
können. Erſcheint ſomit eine Beeinfluſſung der Veroneſer 
Schule durch Gentile da Fabriano ſo gut wie ausgeſchloſſen, 
ſo muß eine Einzelbeobachtung zu dem Schluß führen, daß 
die gemeinſamen Züge nur ſo erklärt werden können, daß der 
Umbrer fie von Oberitalien übernahm. Auf dem Anbetungs- 
bilde findet ſich nämlich die Reliefvergoldung, die Piſano und 
Stefano da Zevio mit viel Feingefühl zu verwerten wiſſen, in 
recht aufdringlicher und unvermittelter Weiſe angewandt. Die 
Art wie z. B. der Kragen des Mannes unter der rechten 
Rahmenkonſole gegen die Umgebung abſticht, weiſt auf eine 
rein äußerliche Übernahme der Technik. Es fehlen alle Über⸗ 


1) Florenz, Akademie, bez. und dat. 1423, ein Predellenbild 
im Louvre. ( 1278.) 
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gänge von der plaſtiſchen Technik zur modellierenden. Bei 
den frühen Arbeiten Gentiles nun kommen ſolche aufgeſetzten 
Teile nicht vor, und ſie ſind wohl in Umbrien überhaupt nicht 
nachzuweiſen. Das zwingt zur Annahme, daß Gentile da 
Fabriano dieſes in Oberitalien häufig angewandte techniſche 
Verfahren erſt bei ſeinem Aufenthalt jenſeits der Apenninen 
übernahm. Und ſo wie er dieſes lernte, mag er auch das 
andere dort gelernt haben. 

Neben den ſtilkritiſchen Gründen war ein immer wieder— 
holtes Argument für die umbriſche Herkunft des Piſanoſtiles 
ihr weltlicher Charakter. Man hielt nämlich Umbrien für 
die Heimat aller Profanmalerei. Wie wir aber oben ſahen, 
ſind weltliche Darſtellungen in Oberitalien und insbeſondere 
in Verona von jeher ſehr beliebt geweſen. Schubring iſt 
ſogar ſoweit gegangen, daß er die genrehaften Züge, die ſich 
in Umbrien in den Werken der Brüder von San Severino 
finden, aus Einflüſſen der Altichieroſchule ableiten wollte.!) 
Es kann alſo auch auf dieſem Wege ein Einfluß Gentiles 
auf Piſano nicht nachgewieſen werden. 

Andere Forſcher ſahen Einflüſſe außeritaliſcher Kunſt— 
weiſe in dem neuen Veroneſer Stil.?) Am energiſchſten iſt 
Courajods) für ſolche eingetreten, indem er behauptete, daß 
Beziehungen zu Köln oder zu Flandern beſtanden haben 
müßten. Lionello Venturi“) wagte dann, die Hypotheſe, köl— 
niſche Künſtler aus der Schule Meiſter Wilhelms hätten 
direkt auf die veroneſiſche Kunſtweiſe gewirkt. Die Beobach— 


1) Schubring, a. a. O. p. 131. 

2) Gruyer, Gazette des beaux arts 3. per. XII., (1894) p. 486 f. 

3) Courajod 1890, Gazette des beaux arts Bd. 3. p. 75 und 
Lecons 1887—96, publ. 1901 Bd. II., p. 269 ff. 

4) Lionello Venturi: Le origini della pittura veneziana. 
Venedig, Ongania 1907, p. 73 f. 
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tungen, die dieſe Anſicht veranlaßt haben, find unzweifelhaft 
richtig.) | 

Jener Stil mit feinen geſchwungenen Gewandmaſſen, 
mit den ſchlanken zarten Geſtalten, mit den weichen Ge— 
ſichtern und den knochenloſen zierlichen Händen ſteht der 
altkölniſchen Art viel näher als dem italienischen Stil, der 
in Toskana ſeine Ausbildung fand und dort ſich in un— 
unterbrochener Entwickelung von Giotto bis ins 15. Jahr- 
hundert erhielt. Aber die Annahme eines direkten Einfluſſes 
von der fernen Stadt am Niederrhein iſt unhaltbar und 
durch nichts zu belegen; denn die kölniſchen Künſtler wan— 
derten wohl nach Weſten, nicht aber nach Italien.?) Es bleibt 
alſo nur die Tatſache beſtehen, daß Verona Einflüſſe direkt 
oder indirekt von jenſeits der Alpen empfangen haben muß. 

Die Ahnlichkeit zwiſchen altkölniſchen und altveroneſiſchen 
Werken kann nun auf die Weiſe erklärt werden, daß man eine 
gemeinſame Quelle für beide aufſucht. Und tatſächlichſt die Kunſt 
des ſogenannten Meiſter Wilhelm ebenſowenig eine ganz indigene, 
wie die vorhergehende der erſten Hälfte des 14. Jahrhunderts 
in Köln. Sie muß, wie ſchon Aldenhoven?) nachgewieſen hat, 
aus einer Beeinfluſſung vom Weſten her erklärt werden. 

Vielleicht iſt es möglich, die veroneſiſche Kunſt dieſer 
Zeit ebenfalls aus einem direkten Einfluß Frankreichs zu er- 
klären.) Die Kenntnis der franzöſiſchen Wand- und Tafel⸗ 
malerei im 14. Jahrhundert und am Anfang des 15. Jahr- 


1) Trotzdem kann ſich Lionello Venturi von der altüberlieferten 
Annahme einer Beeinfluſſung durch Gentile da Fabriano nicht 
ganz frei machen. 

2) Nach Paris ging z. B. 1402 der Maler Hermann von 
Cöln, Michel: Histoire de l' Art III., 1 p. 150. | 

3) Aldenhoven: Die Kölner 1 Lübeck 1902 p. 43, p. 
59%, 

4) Vgl. Dvokak, öſtr. Ib. XXIV, in 3 Aufſatz uber „das 
Rätſel der Brüder van Eyck“, pag. 295. 
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hunderts iſt derzeit noch ſehr unſicher und die Folge der 
erhaltenen Monumente ermöglicht eine klare Überſicht der 
Entwickelung noch nicht. Um ſo reicher iſt aber das Material 
an Miniaturen. Es erlaubt eine lückenloſe Reihe aufzuſtellen 
und die Entwickelungsphaſen an datierten Beiſpielen feſtzu⸗ 
legen. Und das genügt für die Unterſuchung des Einfluſſes, 
den die franzöſiſche Kunſt in Italien ausgeübt haben könnte, 
vollſtändig. Denn die Beziehungen zwiſchen der Buchilluſtra— 
tion einerſeits und Wand- und Tafelmalerei andererſeits wa— 
ren im Mittelalter ſehr enge. Oft wurden Bücher direkt als 
Vorlagen für Fresken benutzt, oft malten dieſelben Künſtler 
Tafeln und Bücher!). Und wenn es ſich um den Export von 
Kunſtwerken in fremde Länder handelte, ſo waren es zumeiſt 
die leicht beweglichen, koſtbaren Bücher, die in Betracht kamen. 

Die Betrachtung dieſer franzöſiſchen Miniaturen ergibt 
nun, daß der Stil, der mit geſchwungenen, tief eingeſchnitte— 
nen Falten die Gewandmaſſen auflöſt, der dem Kopf jene 
gerundeten weichen Formen, den Haaren ſchlängelnde Bewe— 
gung gibt, und die ganzen Geſtalten in die gotiſche Schwin— 
gung verſetzt, gegen Ende des 13. Jahrhunderts in Frank- 
reich in der Malerei eingeſetzt hat. Er erhält ſich dort mit 
gewiſſen Modifikationen bis tief ins 15. Jahrhundert und 
wirkt auf die Malerei der deutſchen und flämiſchen Gebiete 
und bis nach Böhmen hinein. Gelegentlich rezipiert er auch 
italieniſche Züge. Im ganzen aber zeigt die Entwickelung 
eine geſchloſſene Kontinuität ohne Sprünge oder Ausweichun— 
gen. Die Tendenz geht beſonders auf zwei Punkte aus, die 
Eroberung von Raum und Landſchaft und die Erfaſſung der 
individuellen Züge, die ſich beſonders an den häufigen Por— 


1) Vgl. Michel a. a. O. III, 1. p. 106. Schloſſer, öſtr. Ib. XVII 
(1906), p. 23. Bouchot, Les Arts II, 24, p. 34 ff. Martin, Les 
miniaturistes frangais, p. 55, Schloſſer, öſtr. Ib. XVI, p. 170 und 
XVII p. 23 Wulff, Repertorium XXVII (04) p. 96. 
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träts von Fürſten und Stiftern betätigt. Daneben geht eine 
konſequente Bereicherung an maleriſchen Mitteln einher, die 
im letzten Viertel des 14. Jahrhunderts zur vollen Beherr⸗ 
ſchung des Licht- und Schattenſpiels bei Geſtalten und Gegen— 
ſtänden führt. Um dieſe Zeit iſt das Porträt den franzöſi⸗ 
ſchen Buchmalern eine geläufige Aufgabe geworden, die ſie in 
überzeugendſter Weiſe zu löſen wiſſen. Die Landſchaftsdar⸗ 
ſtellungen erreichen eine vollſtändige Sicherheit erſt in einigen 
Werken des beginnenden 15. Jahrhunderts. Die Zeit von 
etwa 1380 bis 1430 iſt es, die für die franzöſiſche Minia⸗ 
turmalerei die höchſte Blüte bezeichnet. Sie hat auch am 
meiſten im Ausland gewirkt. Denn was damals in Paris 
auf Pergamentblätter gemalt wurde, übertrifft an Beherrſchung 
aller maleriſchen Mittel weit die Leiſtungen aller anderen 
Kulturländer Europas. Zur Unterſtützung dient dieſer künſt⸗ 
leriſchen Überlegenheit noch der Umſtand, daß in der ganzen 
Breite kultureller Errungenſchaften die franzöſiſchen Höfe jener 
Zeit auf einer Höhe ſtehen, wie ſie in wenigen anderen Län⸗ 
dern zur gleichen Zeit erreicht wurde. Dazu kommt die Be⸗ 
deutung der Pariſer Univerſität, die Studierende aus allen 
Ländern anzog, und die unbeſtrittene Vormachtſtellung dieſes 
Zentrums für den Buchhandel. Franzöſiſche Bücher wurden 
ſchon im 13. und 14. Jahrhundert vielfach ins Ausland 
exportiert, um 1400 aber hat die Produktion eine Höhe 
erreicht, die faſt unglaublich anmutet. Berichtet doch ein fran— 
zöſiſcher Chroniſt unter der Regierung Karls VI. hätten 
60.000 Bücherſchreiber in Paris ihr Gewerbe ausgeübt.!) 
Für die Baukunſt und Plaſtik iſt die Vorherrſchaft Frank— 
reichs in der Zeit des gotiſchen Stils längſt anerkannt. In 
den letzten Jahren iſt es immer klarer geworden, daß ſie auch 
für die Malerei vorhanden iſt.?) 


1) Guillebert von Metz. Siehe Michel a. a. O. III, 1 p. 156. 
2) Vgl. beſonders Dvorak, öſtr. Ib. XXIV (05). 
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Die allgemeinen Vorbedingungen für eine Wirkung der 
franzöſiſchen Malerei aufs Ausland ſind alſo durchaus gegeben, 
und ein Einfluß in Verona wird dadurch in den Bereich der 
Möglichkeiten gerückt. 

Indem es ſich nun darum handelt, Analogien zwiſchen 
franzöſiſchen Arbeiten und den oben beſprochenen veroneſiſchen 
aufzufinden, machen ſich zwei Übelſtände bemerkbar. Das 
publizierte Material an franzöſiſchen Miniaturen beſchränkt 
ſich faſt ganz auf die Bücher, die für franzöſiſche Herrſcher 
und Prinzen geſchrieben wurden. Dieſe Arbeiten können natür— 
lich nicht direkt in Verona gewirkt haben. Das müſſen die 
von jenen beſten Werken abhängigen, für den Verkauf be— 
ſtimmten getan haben.!) Die weniger wertvollen, nach Italien 
exportierten Arbeiten haben ſich aber nur in wenigen Exem— 
plaren erhalten und ſind zumeiſt der Forſchung noch nicht 
zugänglich gemacht. Daß aber die berühmten königlichen 
Bücher vorbildlich für die geſamte Produktion an Büchern 
waren, iſt als ſicher anzunehmen. Und wenn es ſomit un— 
möglich iſt, ſich auf Werke zu beziehen, die nachweislich in 
Italien oder in Verona geweſen ſind, ſo erſcheint es geboten 
und gerechtfertigt, als Vergleichungsmaterial diejenigen Ar- 
beiten heranzuziehen, die für den Zeitſtil typiſch ſind. 

Für den Typus der Madonna mit dem Kinde, wie er 
ſich bei Stefano da Zevio findet, fehlt es nicht an Analogien. 
Das Rundliche, Weiche der Formgebung in dem Kopfe, die 
gelenkloſen, ſich zuſpitzenden Finger finden ſich z. B. bei einer 
Madonna aus dem Beſitz der Herren Aynard in Lyon?) wieder. 
Die Engel des Bildes in Illaſi mit ihren breiten plumpen 
Köpfen, den geringelten Haaren ſieht man auf einem kleinen 


1) Vgl. Schloſſer, öſtr. Jahrbuch XVI, p. 162; Ludwig, pr. Ib. 
XIII (1902) p. 165 und Bouchot Arte XIII (1905) p. 18 ff. Weis⸗ 
bach: Francesko Peſellino p. 13. 

2) Kat. der Exposition des primitifs francais 1904, M 13. 
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Triptychon der Sammlung Weber, !) das die Trinität dar- 
ſtellt. Dort kommen die beiden auf dem Bilde Stefanos 
zuäußerſt rechts und links ſitzenden ſehr ähnlich in den beiden 
unteren Engeln vor. Übereinſtimmung zeigt beſonders die 
Art des Sitzens, wobei die Falten ſich über dem Schenkel 
kraus ziehen und am Boden ſich zuſammenſchieben. Dann 
finden ſich auch die breiten Köpfe mit der ſtumpfen kurzen 
Naſe, dem kleinen Munde, den geringelten Haaren wieder. 
Weiter aber führt die Vergleichung der Madonna Colonna 
und der Anbetung Stefanos mit zwei Blättern eines franzö— 
ſiſchen Gebetbuches des britiſchen Muſeums, das den zwanziger 
Jahren des 15. Jahrhunderts angehört. 2) Auf Blatt 257 
findet ſich ein Adorationsbild, deſſen Madonna offenbar den- 
ſelben Typus repräſentiert wie die der Sammlung Colonna. 
Denn den ganz gleich nach links geneigten Kopf bedeckt in 
beiden Fällen ein Tuch, deſſen Falten ſo gelegt ſind, daß über 
der Stirn und an den Schläfen vorſpringende Faltenwinkel 
entſtehen, ſo daß die runde Kontur des Geſichts oben von einem 
rechten Winkel eingefaßt erſcheint. Das Geſicht der franzöſi⸗ 
ſchen Madonna zeigt dieſelbe gewölbte Stirn, dieſelbe feine, 
leicht konkav geſchwungene Naſe zwiſchen halbgeöffneten, dunklen 
Augen, denſelben zarten Mund im geſchloſſenen, vom Kopftuch 
und zwei an den Schläfen hervorragenden Haarbüſcheln 
eingerahmten Oval, wie das der Madonna des Verone— 
ſers. Die überzierlichen ſchlanken Finger kehren auf beiden 
Bildern wieder, in derſelben pretiöſen Art faſſend und ſich 
bewegend. Und die Art, wie die Gewänder liegen und in 
Falten fallen, zeigt ebenfalls frappante Übereinſtimmung. 
Zwar bedeckt der Mantel der Miniatur nicht das Haupt. 
Aber von den Schultern herab zeigt er dieſelbe Lage, wie 
bei dem italieniſchen Bilde. Von der einen Seite nämlich 


1) Kat. der Exposition des primitifs francais 1904, Nr. 8. 
2) Reproductions from Illuminated Manuscripts, Series III. 
London Brit. Muf. 1908, Taf. XXXIII und XXXIV. 
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fällt der eine Teil des Mantels über die Schulter herab, auf 
der Bruſt etwas nach einwärts liegend, über dem Arm nach 
außen weichend, um dann auf dem Schoße liegen zu bleiben. 
Der andere Teil des Mantels folgt oben einem ähnlichen 
Zuge wie der erſte, zieht ſich dann aber in weitem Bogen 
über den Schoß und jenen hinüber, wobei er ſich etwa in 
der Mitte umſchlägt und das Futter ſehen läßt. Bei der 
Miniatur iſt letzteres Motiv etwas weiter ausgeführt, indem 
das Ende der obenliegenden Mantelhälfte zuletzt über die 
Lehne des Seſſels fällt. Die Art des Fallens iſt bei beiden 
Werken ſehr ähnlich, es entſtehen ineinandergerollte düten— 
förmige Gebilde mit geſchlängelten Säumen. Man denke 
von hier zurück zu einem rein italieniſchen Devotionsbilde, 
wie das der Cavalli in Sa. Anaſtaſia. Dort iſt alles ge⸗ 
ſchloſſene Maſſe, ruhig verlaufende Kontur, einfache Bewegung, 
bei Stefano und ſeinen nordiſchen Verwandten ſind die Bewe— 
gungen kompliziert und vielfältig, die Konturen gebrochen und 
unruhig, die Maſſe aufgelöſt und zerlegt. 

Eine Anbetung der Könige, die mit der Stefanos zu 
vergleichen iſt, findet ſich im ſelben Codex auf Blatt 75.1) 
Als Gegenbeiſpiel mag dieſelbe Darſtellung Avanzos in der 
Cappella San Giorgio dienen. Schon die Kombination der 
Szene mit anderen im Hintergrunde zeigt Analogien zwiſchen 
der Miniatur und dem Bilde Stefanos. Durch das Hinter— 
einanderſchieben der Figuren entſteht bei Stefano wie bei dem 
franzöſiſchen Miniaturmaler ein großes Gedränge, das weit 
entfernt iſt von dem ruhigen reliefmäßigen Aufbau der rein 
italieniſchen Arbeiten ihrer Zeit. Alles ſchiebt ſich bei jenen 
durcheinander, wie bei einem Volksauflauf, bei dieſem iſt eine 
Gruppe ruhig erwartend aufgeſtellt, die andere naht ſich ge— 
meſſenen Schrittes. 


1) Add. Mſſ. 18850 fol. 75, Abb. in der Publikation des Brit. 
Muf.: Reproductions from III. Mss. Serie III, Taf. XXXIII. 
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Auf ähnlicher Stilſtufe wie dieſe beiden Bilder Stefanos 
ſteht noch, wie ſchon oben angedeutet wurde, die Verkündigungs⸗ 
madonna Piſanos in San Fermo. Ihr franzöſiſch-gotiſcher 
Charakter iſt deutlich zu erkennen, wenn man ſie mit ähn⸗ 
lichen Figuren franzöſiſcher Miniaturen wie etwa einer heiligen 
Anna in einem Gebetbuche des britiſchen Muſeums vergleicht, 
das die Wappen des 1419 verſtorbenen Herzogs Johann von 
Burgund und feiner Frau auf dem Titelblatt trägt. 1) Alles 
findet ſich hier wieder, was bei Piſanos Madonna auffiel, die 
ſanfte Neigung des Kopfes, die ſchmale Bruſt, die ſchlanken 
Handgelenke und die langen Finger der Hand. Und die Art, 
wie ſich vom Kopfe herab in Schwingungen die Falten des 
Mantels herabziehen, wie ihre Säume ſich winden und rollen 
und am Boden ſich ſchieben und hingleiten. Auch für die 
Art, wie das Gewand des Engels ſeine mächtigen Falten 
zieht, fehlt es nicht an Analogien in der franzöſiſchen Kunſt; 
man vergleiche dazu etwa die Stifterin auf dem oben erwähnten 
Adorationsbilde des Gebetbuchs des Herzogs von Bedford.?) 

Bei dem Georgsfresko Piſanos ſcheint ſchon auf den 
erſten Blick die Verwandſchaft mit franzöſiſchen Miniaturen 
aus dem erſten Viertel des 15. Jahrhunderts ſehr offenkundig 
zu ſein. Dieſer Eindruck beruht zum großen Teil darauf, 
daß franzöſiſche Modetrachten verwandt ſind. Das kann 
aber nicht als ſtiliſtiſches Kriterium gelten, denn wie in 
allen höfiſchen Sitten, ſo war auch auf dem Gebiet der Kleidung 
Frankreich zu jener Zeit für das Ausland vorbildlich. Die 
Analogien müſſen tiefer geſucht werden. Dabei bieten ſich die 
Illuſtrationen des bekannten Gebetbuchs des Herzogs von 
Berry?) als das beſte Vergleichsmaterial dar, da fie eines- 
teils ſicher zwiſchen 1410 und 1415 datiert ſind und andernteils 


1) Abb. in der zitierten Publikation des Brit. Muſ. Serie 
III, Taf. XXXI, 1908. Harley Ms. 2897 fol. 340 vo. 

2) Abb. III. Mss. Serie III. Taf. XXXIV. 

3) Chantilly⸗-Muſeum Nr. 1284. 
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das Beſte darſtellen, was jene Zeit zu leiften vermochte. Das 
Beſte wird aber naturgemäß am erſten und am meiſten nach— 
geahmt. Über die Maler dieſer Miniaturen ſind wir nur 
wenig unterrichtet. Genannt werden drei Brüder, Pol, Henne— 
quin und Hermann, die aus Limburg ſtammten. Ihre Kunſt 
iſt aber durchaus die der franzöſiſchen Miniaturmaler, ſei es 
nun, daß ſie ihre Ausbildung in Paris erhalten haben, wie 
Bouchot !) annimmt, der fie aus der Künſtlerfamilie der 
Malouel ſtammen läßt, oder daß ſie aus einem Atelier ihrer 
Vaterſtadt hervorgingen, das unter franzöſiſchem Einfluß ſtand 
und nach Paris oder Dijon kommend, ſich dort weiter aus— 
bildeten. Ihre Arbeiten zeigen eine merkwürdige Abwechſelung 
italieniſcher Kompoſitionen mit anderen, die rein franzöſiſch 
ſind. Die Ausführung iſt aber immer franzöſiſcher Art. 
Übernommen iſt bei einigen heiligen Geſchichten die allgemeine 
Anordnung der Szene und die Architektur. Faltengebung aber, 
Typen, Bewegungsmotive und das rein Landſchaftliche iſt bei 
allen Blättern nordiſch. Und ohne jeden italieniſchen Einſchlag 
ſind die elf Blätter des Kalenders. Denn der früher be— 
hauptete Einfluß des Gentile da Fabriano iſt, wie Bouchot 
nachgewieſen hat, 2) ſchon aus chronologiſchen Gründen ganz 
unmöglich. Auf die Monatsbilder ſoll ſich daher die Ver— 
gleichung mit den Arbeiten Piſanos beſchränken. Was hier 
zuerſt und ganz neu auftritt, iſt die geſchloſſene Landſchafts— 
darſtellung. Es werden keine Andeutungen mehr gegeben, 
ſondern ein Schauplatz, wie wir heute ihn ſehen: Felder, die 
ſich bis an den fernen Horizont dehnen, Wälder, die geſchloſſene 
Baummaſſen bilden. Beſtimmte Schlöſſer, die des auftrag— 
gebenden Fürſten, erheben ſich auf Anhöhen zwiſchen den 
Feldern, oder ihre Türme ragen über die Baumgipfel her— 
über. Und in dieſen Bildern der Landſchaft erſcheint der 


1) Bouchot: I primitivi francesi „l’ouvraige de Lombardie“ 
Arte WII (1905), pn. 18 ff. 
2) Bouchot a. a. O. p. 18, 19. 
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Menſch in feinen natürlichen Größenverhältniſſen nicht mehr 
als das einzige Darſtellenswerte, dem alles andere unterge— 
ordnet iſt, ſondern oft wirklich nur als Staffage. Daß die 
Beſchäftigungen der Monate den Anlaß zu dieſen Darſtellungen 
gegeben haben, ändert nichts an der Tatſache, daß reine Land⸗ 
ſchaftsdarſtellungen vorliegen. Und ähnliches fand ſich auch 
bei Piſano in ſeinem Georgsfresko. Der Landſchaft iſt ein 
ſelbſtändiges Intereſſe zugewandt; auch er gibt Wäldermaſſen, 
Berge und Hügel in annähernd richtigen Lagerungen und 
über ſie hinüberblickend ein Schloß und eine Stadt. Was 
ihm allerdings fehlt, iſt der durchgeführte Schauplatz; um nicht 
Kolliſionen der Größenverhältniſſe zu erhalten, muß er ſein 
Bild in Stücke zerlegen. Das entſpricht nun wieder der Art, 
wie geringere franzöſiſche Miniaturmaler die Errungenſchaften 
der drei großen Brüder zu verwerten pflegten. Auch fie zer- 
legten die Landſchaft in verſchiedene Pläne, wobei an den 
Nahtſtellen Fehler in den Größenverhältniſſen entſtanden, die 
bald gewandt verſteckt wurden, bald recht unangenehm zutage 
traten. Es iſt das offenbar ein natürliches Auskunftsmittel 
des Nachahmers. Die Vermutung liegt alſo nahe, daß auch 
Piſano unter dieſe Nachahmer gehört, ſei es nun, daß ihm 
ſchon derartig zuſammengeflickte Arbeiten vorlagen, oder daß 
er ſelbſt bei der Nachahmung zu ſolchen Auskunftsmitteln 
griff. Zu beweiſen wäre aber noch, daß auch im einzelnen 
Beziehungen zwiſchen jenen Miniaturen und den Bildern 
Piſanos vorhanden ſind. Wenn aber ſolche enge Beziehungen 
nachgewieſen werden können, jo muß offenbar das mindeſtens 
zwanzig Jahr frühere Gebetbuch als der gebenden Kunſt⸗ 
richtung angehörig betrachtet werden. 

Eine Figur, die mit der Prinzeſſin auf Piſanos Bilde leicht 
verglichen werden kann, findet ſich auf dem Aprilbilde des 
Chantilly⸗-Gebetbuches. Es iſt die jener Frau, die von rechts 
auf die Gruppe der Stehenden zutretend in der Rechten einen 
Ring erhebt. Beiden Figuren find die ſchlanken Propor⸗ 
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tionen gemeinſam, die noch durch die vollſtändige Profilſtellung 
mit Abſicht betont ſind. Die Seitenanſicht des Kopfes, die 
Führung der Profillinie mit der gewölbten Stirn, der konkav 
geſchwungenen Naſe, dem kleinen Munde findet ſich bei beiden, 
ebenſo wie das bewußte Arbeiten mit der entblößten und ſtark 
entwickelten Nackenlinie. Das Motiv des Gewandaufraffens 
iſt bei der Miniatur konſequenter und deutlicher ausgebildet, 
bei dem Wandbilde abgeſchwächt, faſt unterdrückt, aber nicht 
aufgehoben. In der Gewandbehandlung iſt die Führung der 
Faltenzüge in langen parallelen Streifen bevorzugt; die Motive 
der Faltenbrechung am Boden ſtehen namentlich bei den beiden 
knienden Figuren auf der Miniatur denen des Freskos ſehr 
nahe. Es ſind immer zuerſt zwei Schiebungen nach rechts 
und nach links gegeben. Dann geht die Bewegung von ihrer 
urſprünglichen Richtung abgelenkt wieder in leichten Schwin— 
gungen weiter, um am Saume ſich in ſchwachen Schlangen— 
linien zu rollen, wobei ab und zu das Gewand ſich ein wenig 
umſchlägt, ſo daß das Futter ſichtbar wird. Was die Figu— 
ren Piſanos von den franzöſiſchen unterſcheidet, iſt außer 
der Unterdrückung des vorgeſchobenen Unterleibes vor allem 
ſeine Umdeutung der Geſichtsformen ins Größere. Die tatſäch— 
liche Unterlage, mit der er arbeitet, iſt aber durchaus der 
jener Miniatur analog und dürfte ſomit ihr entſtammen. 
Weiter kann man den Kopf des von vorne geſehenen Kalmücken 
der Reitergruppe mit einem ähnlichen in einer D-Initiale des 
Chantilly⸗Gebetbuches vergleichen. Der Typus ſowohl, wie 
die Anordnung in voller Frontalanſicht ſind übereinſtimmend. 
Es finden ſich die kurze tieriſche Naſe, die ſtarken Backen⸗ 
knochen, die geſchlitzten Augen mit den gerunzelten Brauen 
wieder. Und wenn auch, wie durch die erhaltene Vorzeichnung!) 
bewieſen wird, Piſano nach der Natur arbeitete, ſo kann doch 
die Tatſache, daß er überhaupt ſolche Köpfe in derartiger Auf⸗ 


1) C. V. M 2325. 
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faſſung in feine Bilder einführte, auf die Anregung durch 
franzöſiſche Miniaturen zurückgeführt werden. Bei den Motiven 
der Landſchaft ſind zuerſt die Baumgruppen zu vergleichen. 
Vor allen Dingen iſt die neugefundene Darſtellungsform 
gemeinſam, bei der eine Maſſe gegeben wird, nicht einzelne 
Bäume, und dieſe Maſſe ſo, daß man in den Wald und unter 
die Kronen hineinſieht, bis ſich der Blick zwiſchen den Stämmen 
verliert. Die knorrigen Stämme, die ſich biegen und drehen, 
dann oben ſich veräſteln und ſich hinter- und nebeneinander ver⸗ 
ſchieben, ſtammen offenbar vom franzöſiſchen Miniator, wie 
auch die leicht, nur dekorativ füllend aufgeſetzten Blättermaſſen, 
die nicht eine beſtimmte Gattung, ſondern nur die Laubfülle 
charakteriſieren. Endlich dürfte die Darſtellung der Stadt bei 
Piſano auf Bilder, wie das der Sainte⸗Chapelle (Monat Juni) 
zurückgehen, und das Schloß im Hintergrunde rechts mag in 
Schlöſſern wie denen des Juli⸗ und Märzbildes fein Vorbild 
haben. | 

Für die oben charakteriſierte Art, wie Piſano diefe Land⸗ 
ſchaftselemente kombiniert, kann in demſelben Codex ein Anknüp⸗ 
fungspunkt gefunden werden. Es wurde bemerkt, daß er doch 
unwillkürlich eine vordere Bühne von dem Hintergrunde trennt. 
Unter den Monatsbildern des Gebetbuchs in Chantilly ſind 
nun einige ſchon ganz konſequent als Landſchaften durchgeführt, 
andere zeigen im Vordergrunde noch Figuren, die die Land⸗ 
ſchaft übertönen. Beſonders deutlich iſt das auf dem Spazier⸗ 
ritt des Mai⸗Bildes, deſſen Anordnung ſogar in einigen auf⸗ 
fallenden Details Piſanos Georgsfresko entſpricht. So findet 
ſich z. B. der kleine Bologneſer faſt in identiſcher Stellung. 
im Gegenſinne wieder, jo kommen hier auch noch Miniatur⸗ 
wälder vor, und ſelbſt die aufgeſetzten Blüten über der Blät⸗ 
termaße fehlen nicht. Piſano hält ſich alſo nicht an die fort⸗ 
ſchrittlichſten Züge. Anders liegt es bei der Durchführung 
der Einzelformen bei Tieren und Menſchen. Hier übertrifft 
Piſano an Reichtum der Charakteriſierung und an Fülle der 
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Verſchiedenheiten alles, was die vorhergehende Zeit in Frank— 
reich erreichte. Daneben tritt dann verſtändlicherweiſe ein 
Zug, der offenbar das italieniſche Temperament vom franzöſi— 
ſchen ſcheidet: eine Vorliebe für monumentale Züge, für 
mächtigere Bewegungen, größere Kompoſitionslinien. 

Dasſelbe Verhältnis beſteht endlich auch zwiſchen den 
herbeigezogenen Miniaturen und Piſanos Madonnenbilde in 
London. Hier iſt ſowohl die Anordnung der Figuren wie die 
Bildung der Waldmaſſe faſt noch ſtärker übereinſtimmend, als 
bei dem Georgsfresko. Die Einfachheit des Gegenſtandes und 
das kleine Format begünſtigen offenbar eine Anleihnung an 
Miniaturen ganz beſonders, und die ſeit der Ausführung des 
Georgsfresko erlangte künſtleriſche Reife läßt den Künſtler 
auch in der Raumgeſtaltung ſeinen Vorbildern näher kommen. 
Daß die Madonnendarſtellung von allen in Italien üblichen 
abweicht, fiel ſchon bei der Beſchreibung des Bildes auf. Das 
innige Verhältnis zwiſchen Mutter und Kind, die Anordnung 
in einer kreisförmigen Glorie find vorher in der Monumental- 
kunſt Norditaliens nicht nachzuweiſen. Um ſo häufiger ſind 
dieſe Züge in franzöſiſchen Miniaturen, wo ſie immer wieder 
in den Madonnenbildern der Randleiſten und Initialen wieder— 
kehren.!) Beſonders nahe ſteht der Madonna Piſanos eine 
ähnliche in den für den Herzog von Burgund gemalten ſoge— 
nannten heures d' Ailly bei Baron Edmond de Rotſchild, wo 
ſich auch die Kombination mit Heiligenfiguren findet.?) Dieſe 
ſind hier allerdings ſoweit hinaufgerückt, daß die Teilung in 


1) Z. B. in einem Gebetbuch des Fitzwilliam Muſeums in 
Cambridge (Nr. 62). Abb. Burl. Mag. VII p. 443. 

In dem Add. Mſſ. 32454 des Br. Muf. auf Fol. 12 (Abb.) 
Illuminated Mſſ. Serie II, Taf. XXV. 1907. Im Chantilly- 
Gebetbuch. 

2) Cf. Delisle: Melanges de paléographie et bibliographie. 
Paris 1888, p. 892, Abb. Gazette des beaux Arts 35 (1906), p. 279. 
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zwei Bildhälften nicht vorhanden it. Man findet aber fo 
oft in franzöſiſchen Miniaturen um 1400 eine Querteilung 
der Bildfläche, bei der oben Gottvater oder Heilige, unten 
andere Figuren erſcheinen, daß die Annahme, auch die Kompo— 
ſition Piſanos ſtamme aus Frankreich, nicht fehlgehn dürfte.“ 
In Faltengebung, Körperbildung entſpricht das Londoner Bild 
durchaus dem Stil franzöſiſcher Miniaturen, und auch die 
blaſſen Farben erinnern lebhaft an Arbeiten, wie die des 
Chantilly⸗-Gebetbuchs und der ganzen ihr ähnlichen Gruppe. 

Um die Stellung der beiden Porträts, die Piſano zuge— 
ſchrieben werden können, zu unterſuchen, iſt zuerſt auf die 
Leiſtungen der Bildnismalerei im 14. Jahrhundert einzugehen. 
Wie wir oben ſahen, vermögen die franzöſiſchen Miniaturiſten 
ſchon bald nach der Mitte des 14. Jahrhunderts die Züge 
ihrer Auftraggeber in ihrer individuellen Bildung überzeugend, 
ganz porträtmäßig darzuſtellen.?) In Italien, wo nach dem 
Zeugnis Vaſaris ſchon bei Giotto in den Wandmalereien zeit- 
genöſſiſche Perſonen dargeſtellt werden, wird eine ſo entſchie— 
dene Individualiſierung im 14. Jahrhundert nie erreicht. Die 
Vorherrſchaft Frankreichs iſt alſo im allgemeinen hier geſichert. 
Nun haben allerdings ſchon Altichiero und Avanzo die Bild— 
niſſe der Carrareſen und Skaliger an die Wände ihrer Pa⸗ 
läſte gemalt, und wir kennen dieſe Arbeiten nicht. Denn was 
ſich davon vielleicht in Kopien erhalten hat, erlaubt ein prä- 
ziſes Urteil über die Porträthaftigkeit nicht.?) Es iſt alſo 


1) Ein ſehr frühes Beiſpiel einer ähnlichen Kompoſition Bibl. 
Nat. lat. 8846, auf fol. 173, Abb. in „Psautier du XIII siecle.“ Paris 
Berthaud Taf. 106. 


2) Vgl. über das Porträt Carl Weſtendorp: Die Anfänge. der 
franz niederl. Porträttafel. Diſſ. Straßburg 1906 und Dvorak, 
öſtr. Ib. XXIV (05), p. 268. 

3) Über einige Bildniſſe von Skaligern cf. Schloſſer, öſtr. Jahr⸗ 
buch XVI (95), p. 81 und Kenner, daſelbſt XVII, p. 244 ff. 
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nicht ausgeſchloſſen, daß hier Anregungen für Piſano zu holen 
waren. Neu aber iſt bei ihm jedenfalls die Form ſeiner 
Bildniſſe. Denn Porträttafeln, auf denen die Perſon des 
Dargeſtellten rein um ihrer ſelbſt willen ganz iſoliert darge— 
ſtellt iſt, ſind in Oberitalien vorher überhaupt nicht nachzu— 
weiſen. Das Bildnis, das Jacopo Bellini 1441, nach Vaſari 
angeblich im Wettſtreit mit Piſano, !) für Lionello d'Eſte malte, 
könnte eine derartige Tafel geweſen ſein. Es fällt aber ſpäter 
als das Ginevrabildnis unſeres Malers, das ſchon in den 
dreißiger Jahren entſtanden iſt. | 

Nun wiſſen wir aus Urkunden,?) daß die Porträttafel in 
der zweiten Hälfte des 14. Jahrhunderts und ſchon zur Regie— 
rungszeit Johann II. (1350 —- 64) in Frankreich ziemlich häufig 
vorkommt, und ein derartiges Bildnis dieſes Königs iſt uns 
noch erhalten.) Seinen Urheber kennen wir zwar nicht. 
Alle Erwägungen führen aber zur Annahme, daß es zu Leb— 
zeiten des Dargeſtellten gemalt iſt. Damit wird die Annahme, 
die Darſtellungsform der Porträttafel ſei in Frankreich ent⸗ 
ſtanden, zur abſoluten Sicherheit.“) Das Bildnis Johann II. 
ſtellt den König als Bruſtbild ohne Arme im Profil nach 
links gewandt dar. Das Hauptgewicht iſt auf die Durch— 
führung der Profillinie gelegt, die Modellierung erreicht keine 
rundplaſtiſche Wirkung im Raume, ſondern gibt nur das 
nötigſte an Schatten, um die Geſichtsbildung zu charakteri— 
ſieren. Ein Hintergrund iſt nicht vorhanden. Der Kopf hebt 
ſich vom glatten Goldgrunde ab. Das entſpricht im allge— 
meinen den Eigenſchaften der beiden Porträts Piſanos, die 
alſo demnach ihre Form als flachbehandeltes Profilporträt auf 
Holztafel der franzöſiſchen Kunſt verdanken dürften. Und 


1) cf. Venturis Vaſari-Ausgabe, p. 46 Anm. XXX. 
2) Zuſammengeſtellt bei Weſtendorp, a. a. O. 

3) Paris, Cabinet des medailles. 

4) Weſtendorp a. a. O. 
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eine Eigentümlichkeit, die bei den Bildniſſen Lionellos und 
ſeiner Schweſter einen Hauptreiz ausmacht und bei ihnen 
allein nachzuweiſen iſt, findet ihre Erklärung wieder durch 
den Vergleich mit franzöſiſchen Miniaturen. Gemeint iſt die 
Ausfüllung des Hintergrundes mit Blumenranken und ihre 
naturaliſtiſche Darſtellung. In den Miniaturen findet man 
nämlich einerſeits, daß die Stifter-Bildniſſe ſich häufig von 
Gründen abheben, die mit Ranken ausgefüllt ſind,!) andererſeits 
find Darſtellungen von Pflanzen in naturaliſtiſcher Durchbil- 
dung und reicher Anwendung zuerſt in den franzöſiſchen Mi⸗ 
niaturen nachzuweiſen, die im Kreiſe des Herzogs von Berry 
entſtanden ſind. In Italien ſind Pflanzen um ihrer ſelbſt 
willen in dieſer Art vorher nie dargeſtellt worden. Wo ſie 
vorkommen, ſind ſie nur in wiſſenſchaftlichen Werken als 
Illuſtrationen gedacht. Erſt um die Mitte des 15. Jahr⸗ 
hunderts treten ſie auch hier in den Randleiſten der Bücher 
auf. Alſo weiſen auch die Hintergründe der beiden Bilder 
auf Zuſammenhänge mit Frankreich. Wir kommen wieder 
auf ähnliche Ergebniſſe wie bei der Betrachtung der Figu— 
renbilder. 

Im Anſchluß an die Chantilly-Miniaturen ſoll hier zum 
weiteren Zeugnis für die Beziehungen Veronas zur franzöſi⸗ 
ſchen Miniaturmalerei noch ein rein profaner Freskenzyklus 
angeführt werden, der ſich in dem Verona benachbarten Trient 
in der zum alten Schloß gehörigen „torre del Aquila“ 
befindet.?) Dargeſtellt ſind auf dieſen Gemälden die Tätig⸗ 
keiten der Menſchen in den 12 Monaten. Schon das Gegen- 


1) z. B. Bibl. Nat. lat. 18014 fol. 8 und fol. 196 vo. Abb. in 
Couderc: Album de porträts d' après les collections du departe- 
ment des manuscrits, Paris, Berthaud, Taf. XXXV und XXXVI. 
Tafelbilder der Art ſind auch in Frankreich nicht nachzuweiſen. 

2) Noch unpubliziert, phot. von Alinari. 
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ſtändliche erinnert an die franzöſiſchen livres d'heures, bei 
denen auf ſolche Darſtellungen beſonderer Wert gelegt wurde. 
Die ganz naturaliſtiſche Geſinnung in der Darſtellung der 
Landſchaft, wie in der Ausgeſtaltung der Szenen, nähert dieſe 
Arbeiten dem Chantilly-Gebetbuch ſehr ſtark. Die Trennung 
der Bildfläche in einzelne nur locker verbundene, hier ſtreifen— 
förmige Komplexe weiſt auf ähnliche Entſtehungsbedingungen 
hin, wie wir ſie bei Piſanos Georgsfresko nachweiſen konnten. 
Und die Formenſprache im einzelnen iſt durchaus mehr nordiſch— 
gotiſch als italieniſch. Das Auflöſen der Gewandmaſſen, die 
bewegliche Linienführung, die Typen laſſen das deutlich 
erkennen. 

Die bisherige Unterſuchung hat ergeben, daß in dem erſten 
Viertel des 15. Jahrhunderts, etwa zwiſchen 1410 und 1420 
ein ſtarker Einfluß franzöſiſcher Kunſt in Verona beginnt, der 
bis zur Mitte des Jahrhunderts mit gewiſſen Modifikationen 
andauert. Piſano gehört mit ſeinen erhaltenen Werken zu 
den ſpäteren Vertretern dieſer Richtung. Er zeigt ſchon 
eigene Züge, die eine lokale und perſönliche Ausgeſtaltung der 
fremden Elemente darſtellen. Bald nach der Mitte des Jahr- 
hunderts verſchwindet dieſer rein gotiſche Stil und padu— 
aniſche Einflüſſe drängen die Veroneſer Künſtler in andere 
Bahnen. 

Nun wäre dieſe kurze Epoche eines ſoweit hergeholten 
Stiles ſehr ſchwer zu erklären, wenn ſich nicht auch in be— 
nachbarten Gebieten Oberitaliens ähnliche Strömungen nach— 
weiſen ließen. Und zwar wird man naturgemäß in den weſt— 
lich angrenzenden, Frankreich näherliegenden Ländern, — 
Lombardei und Piemont — nach ſolchen ſuchen. Denn eine 
Modeſtrömung, die nach Verona gelangte, muß notwendiger— 
weiſe auch in Mailand und weſtlich davon ſich bemerkbar machen. 
Iſt ſie aber dort nachzuweiſen, ſo kommen noch die engen 
Beziehungen, die ſeit dem Sturze der Skaliger und bis zur 
Eroberung Veronas durch die Venetianer zwiſchen der lom— 
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bardiſchen Hauptſtadt und der Heimat Piſanos beſtanden, 
entſcheidend in Betracht.!) Doch braucht deswegen nicht ver- 
langt zu werden, daß ſich direkte Beeinfluſſungen in der einen 
oder anderen Richtung nachweiſen laſſen. Es genügt, wenn 
gezeigt werden kann, daß überhaupt in Oberitalien die Ma- | 
lerei in der erſten Hälfte des 15. Jahrhunderts die a 0 
hatte, franzöſiſche Vorbilder zu benutzen. | 

Etwa gleichzeitig mit Piſanos reifſten Werken ſind im 
Mailändiſchen die 1444 entſtandenen Fresken der Zavattari 
im Dom von Monza.?) Auch ſie zeigen die oberitalieniſche 
Vorliebe für alles Genrehafte und höfiſch Elegante. Und die 
Beziehungen zu Frankreich ſind hier faſt noch klarer zu er⸗ 
kennen, als bei den veroneſiſchen Werken der Zeit. Der rund⸗ 
liche Kopftypus bei Frauen wie bei Männern, die gewölbte 


Stirn, die Faltenſchwingungen und ihr Verlaufen am Boden |i 


hin, weiſen auf dieſelben Vorbilder, wie wir fie in Verona 
vermuten durften — nämlich auf franzöſiſche Miniaturen. 
Zur Gewißheit wird dieſer Zuſammenhang mit der Buch— 
malerei durch die Art der Hintergründe. Sie zeigen 
die ornamentale Teppichmuſterung in Goldauftrag, die die 
Illuminationstechnik auch nach Einführung der naturaliſtiſchen 
blauen Gründe noch vielfach beibehielt. Aber es handelt fih | 
bei dieſen Werken offenbar um ziemlich ſpäte Erzeugniſſe des | 
franzöſiſchen Stiles. Um unſere Hypotheſe zu ſtützen, müſſen 
wir auch frühere Beiſpiele beibringen. In der Walfahrts— 
kirche der Madonna dei Ghirli bei Campione am Luganer 
See haben ſich Fresken erhalten, die zwei Maler aus Mailand 
im Jahre 1400 gemalt habens) Beſonders ein jüngſtes Ge⸗ 


1) 1387 wurde Verona mailändiſch. 

2) Bezeichnet und datiert 1444, cf. Fumagalli-Beltrami: La 
Capella della regina Teodolinda, Milano 1891, Malaguzzi-Valeri: 
Pittori lombardi, Mailand 1902, p. 91 und Toesca, Arte X (07), p. 54. 

3) ſ. Malaguzzi-Valeri: Rassegna d'arte VIII (08) p. 167 ff. 
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richt iſt für unſere Betrachtung wichtig. Es zeigt Chriſtus 
thronend, umgeben von Engeln. Die Geſtalt des Weltenrichters 
läßt es unzweifelhaft erſcheinen, daß hier Beziehungen zu 
Frankreich vorliegen. Der Stil iſt viel altertümlicher als der 
der Arbeiten in Monza. Er entſpricht dem der franzöſiſchen 
Kunſt im letzten Viertel des 14. Jahrhunderts. Aus tosfani- 
ſcher Kunſtart, wie ſie auch in Mailand im 14. Jahrhundert 
gewirkt haben muß, läßt ſie ſich nicht ableiten. Statt der 
vollbekleideten Geſtalt mit dem geſchloſſenen Kontur, der ein— 
heitlichen Gewandmaſſe iſt hier ein nur halb bekleideter Mann 
gegeben, über deſſen Schultern und Knie ein Mantel fällt, 
der in tiefgefurchte Streifen und Zipfel aufgelöſt ein lebhaft 
bewegtes Gewirr bildet. Zwiſchen dies frühe Werk des neuen 
Stils und die Fresken in Monza müſſen die anderen ſtil⸗ 
ähnlichen Arbeiten eingereiht werden, die ſich in Mailand und 
in der Lombardei zerſtreut finden.“) Etwas ſpäter dürften die 
drei Spielſzenen des Palazzo Borromeo in Mailand anzuſetzen 
ſein.?) Auch in der Miniaturmalerei tauchen gegen Ende des 
14. Jahrhunderts in der Lombardei ähnliche Beſtrebungen auf; 
die Arbeiten der Salomone von Mailand,?) Anovelo de Im— 


(Abb.) bez.: Magister Lanfrancus et Filipolus eius filius de Veris 
de Mediolano pinserunt MCCCC. 


1) z. B. im Hof des Palazzo Borromeo in Mailand, in Vi⸗ 
boldone, St. Peter und Paul (Cagnola, Rassegna d'arte VII (07) 
p. 40) in Corbetta (Malaguzzi Valeri: Arch. stor. lombardo 
VIII, 1881, p. 60.)' 


2) 3 höfiſche Szenen: Kartenſpiel, Quintaine und Ballſpiel. 
Über das Quintaineſpiel cf. Schloſſer, öſtr. Jahrbuch 16, p. 182. 


3) Trattato di Beroldo von 1398. Mailand, Biblioteca Tri⸗ 
vulziana mſ. 2262. Auf fol. 1 kommt eine Madonna in kreisför⸗ 
miger Glorie vor, ähnlich wie auf Piſanos Londoner Viſionsbild 
und wie in franzöſiſchen Miniaturen. 
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bonate,!) Petrus von Pavia?) bezeichnen den Anfang der Be⸗ 
wegung. Das franzöſiſche Ornament dieſer Arbeiten wie 
ihre Illuminationen ſind durchaus denen von jenſeits der 
Alpen ähnlich und unendlich weit entfernt von rein italieni⸗ 
ſchen Buchilluſtrationen, wie etwa die bologneſiſchen derſelben 
Zeit aus der Schule des Niccolo da Bologna. Einer ſpäteren 
Stufe gehören dann Arbeiten wie das kleine Gebetbuch der 
Biblioteca Eſtenſe zu Modena and) Ahnlichen Stil zeigen 
ein Gebetbuch der Münchener Staatsbibliothek) und ein ihm 
ſehr nahe verwandtes der Bibliotheque nationale zu Paris.) 
Für Verona wäre ſchon früh, d. h. vor 1405 ein gleicher 
Miniaturſtil nachzuweiſen, wenn die Herkunft des ſogenannten 
Hausbuchs der Familie Cerruti,6) von dem neuerdings zwei 
Repliken bekannt geworden ſind, 7) geſichert wäre. Da der von 
Schloſſer behauptete Zuſammenhang mit Verona aber neuer- 
dings mit entſcheidenden Gründen beſtritten worden iſt,s) 
müſſen wir uns begnügen, den nahen Zuſammenhang dieſer 


1) Messale, detto della incoronazione di Gian-Galeazzo Vis- 
conti, Mailand, Basilica Ambrosiana und Messale, Milano, Bibl. 
Capitolare Cod. grande 5, bez. dat. 1405 (cf. Toesca, Arte X, 07, p. 
194 f.) | 

2) Plinius, Milano Bibl. Ambrosiana E. 24 inf., bez. auf fol. 
332: frater petrus de papia me fecit 1389 (cf. Toesca, Arte X, 07, 
p. 18590.) 

3) Modena, Bibliotheca Estense L 842 a. R. 7. 3. Römiſches 
Gebetbuch. 

4)" Clm. 28218 

5) Paris B. N. lat. 757, Abb. Couderc: Album de portraits, 
Taf. XLV, XLVI. Dieſe beiden um 1380. 

6) In Wien; publ. von Schloſſer, öſtr. Jahrbuch XIV, p. 144 ff. 

7) Repliken in Rom, Caſatanenſe 4182 und Paris B. N. nouv- 
acqu. lat. 1673, cf. Munoz, Madonna Verona, II, p. 1. ff. und 
L. Delisle: Journal des savants, 1896, p. 518 40. 

8) Madonna Verona II p. 24, von der Redaktion. 
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Handſchrift mit den frühen mailändiſchen Arbeiten zu kon— 
ſtatieren, ohne eine nähere Lokaliſation zu verſuchen. 

Auch mehrere Zeichnungen gehören in dieſen Zuſam⸗ 
menhang, ſo die des von Giovannino de Graſſi bezeichneten 
Skizzenbuches in Bergamo, !) und zwei kleine Blättchen mit 
gotiſchen Frauenfigürchen in dem Archiv von Sa. Maria ſopra 
San Celſo zu Mailand.?) Bei den Tierzeichnungen des 
Skizzenbuches iſt die Verwandtſchaft mit den Studien Piſanos 
einerſeits und den Tierdarſtellungen, wie fie ſich in franzöſi— 
ſchen Büchern in den Randleiſten ſchon vor der Mitte des 
14. Jahrhunderts finden andererſeits, deutlich erkennbar und in 
den Gewandfiguren findet ſich wieder der gotiſche Stil, wie 
er in Frankreich ſich ausgebildet hatte. 
| Von Mailand aus fand die franzöſiſierende Kunſtrichtung 
| eine weite Ausbreitung durch ganz Oberitalien. Den Fresken 
Zavattaris ſehr nahe ſtehende finden ſich im Dom von Modena.) 
Die Arbeiten des Antonio Alberti da Ferrara!) in der Bo— 
logninikapelle in Bologna ſcheinen dagegen von Verona aus 
beeinflußt zu ſein. Endlich haben wohl ähnliche Tendenzen 
auch kurze Zeit in Padua Geltung gehabt, wie die nach 1420 
entſtandenen Fresken des Salone beweiſen.?) Dort wurden 
ſie aber bald von dem neuen Klaſſizismus der Squarcione⸗ 
ſchule verdrängt. Flutete doch die Welle, die von Mailand 


1) Bergamo Bibl. civica N. VII. 14, bez. fol. 4: Johininus de 

grassis designavit. cf. Toesca, Arte VIII, p. 332. 

| 2) Archivio di S. Maria sopra San Celso in einem Sammel- 

bande. Abb. Arte X (07), p. 52 (Toesca). 

| 3) Parma in 2 Kapellen der Seitenſchiffe des Doms: vierte 
Kapelle rechts und fünfte Kapelle links (Valeri Braganzola). 

4) Bologna, S. Petronio, Capella Bolognini, nach Crowe und 
Cavalcaſelle (Deutſche Ausgabe II p. 389) von Antonio Alberti da 

Ferrara, cf. Toesca, Arte VIII (05) p. 337. 

| 5) Padua, Salone, ef. Crowe und Cavalcaſelle, Deutſche Aus⸗ 

gabe II, p. 411 f. 
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kommend, bis hierher gelangt war, bald wieder zurück, um dem 
neuen paduaniſchen Stil bald nach Mitte des 15. Jahrhun⸗ 
derts in allen oberitalieniſchen Kunſtzentren Geltung zu ver— 
ſchaffen. 

Gehen wir nun von Mailand noch weiter nach Weſten, 
ſo finden wir auch hier Analogien zu dem oberitalieniſchen 
Stil, der im vorigen gekennzeichnet wurde; und wie ſich 
erwarten läßt, ſind dieſe Arbeiten noch entſchiedener von fran- 
zöſiſchen Einflüſſen abhängig, als jene weiter öſtlich entſtandenen 
Werke. Es ſind beſonders die Malereien in zwei Schlöſſern 
des weſtlichen Piemont: Fénis!) im Aoſta⸗Tal und weiter 
ſüdlich Manta bei Saluzzo.?) In Manta find die neun Helden 
und Heldinnen aus der Geſchichte dargeſtellt, die die Phantaſie 
der mittelalterlichen Dichter ſo oft beſchäftigt haben, und der 
Lebensbrunnen. Paolo d' Ancona hat mit Sicherheit nach⸗ 
weiſen können, daß dieſe Arbeiten zwiſchen den Jahren 1411 
und 1430 entſtanden ſein müſſen, und daß ſie unter dem 
Einfluß franzöſiſcher Miniaturen ſtehen. Dasſelbe muß man 
von den wohl etwas älteren Malereien in Fénis annehmen. 
Auch hier weiſen die Beziehungen der Herzöge von Aoſta zum 
franzöſiſchen Hof nach Weſten. Die Innſchriften beſtätigen, 
daß die franzöſiſche Sprache die vornehme Literaturſprache der 
Burgherren war. Dargeſtellt ſind in der Loggia, die rings 
um den Hof läuft, wiederum hiſtoriſche Perſönlichkeiten. Über der 
Freitreppe, die zur Loggia hinaufführt, ſieht man den Drachen- 
kampf des heiligen Georg. An die Wand eines großen Saales 
ſind zwei Reihen von Heiligenfiguren gemalt. Überall weiſen 
Kopfform und Gewandmotive, Modellierungsart und Auffaſſung 
nach dem benachbarten Frankreich in ganz ähnlicher Weiſe, 
wie bei den beſprochenen Werken Veronas und Mailands. 


1) Cf. Paolo d' Ancona: Arte VIII, p. 94 ff. und Gazette des 
beaux arts XXXVII (O7) p. 139. 

2) Cf. Paolo d' Ancona: Arte VIII, p. 94—106 und 183-95: 
Sli affreschi del Castello di Manta. 
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Die Herrſchaft des franzöſiſierenden Stils iſt auch in 
Piemont ganz unverkennbar nachzuweiſen, und ſeine Wanderung 
läßt ſich von der Grenze des Urſprungslandes in ununter- 
brochener Linie von Weſten bis nach Verona und bis Parma 
verfolgen. Damit iſt die kunſthiſtoriſche Grundlage gewonnen, 
aus der ſich die in Verona und insbeſondere bei Piſano 
beobachteten ſtiliſtiſchen Eigentümlichkeiten erklären. 


2 


IS 


Anhang. 
Katalog der Zeichnungen. 


IK folgenden find alle Zeichnungen angeführt, die je 
dem Antonio Piſano zugeſprochen wurden, auch diejeni— 
gen, die bereits Venturi wegläßt, ſelbſtverſtändlich auch alle ſeit 
dem Erſcheinen von Venturis Katalog bekannt gewordenen; noch 
unbekannt ſind nur einige Zeichnungen in Mailand, die neu 
aufgenommen wurden, weil ſie mit einigen bei Venturi ange— 
führten zuſammengehören. 

Entſprechend den im Text gewonnenen Geſichtspunkten 
wurden die Blätter in 4 Gruppen geteilt; einige Zeichnungen, 
die dem Verfaſſer in keiner Weiſe (alſo auch nicht in Photo— 
graphie) bekannt geworden ſind, ſind einzeln an den Schluß 
geſetzt. Wo innerhalb der vier Gruppen eine Zeichnung nicht 
nach dem Original beurteilt iſt, wird ſie durch ein N. G. 
gekennzeichnet. 

Bei der Verteilung in die vier Gruppen wurde von dem 
Grundſatz ausgegangen, daß nur ſolche Arbeiten, von denen 
ſich der Zuſammenhang mit Piſano in der im Text gekenn⸗ 
zeichneten Weiſe beweiſen läßt, in die drei erſten aufgenommen 
werden können, alles aber, was nicht unzweifelhaft ſeine Hand 

8* 
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zeigt, in die letzte Gruppe gehört; nur in wenigen Fällen 
mußten Zeichnungen der erſten Gruppe mit einem Frage⸗ 
zeichen verſehen werden. So iſt vielleicht einiges, was ſich 
allenfalls noch für eigenhändige Arbeit anſprechen ließe, als 
Schulgut angeführt. Das empfahl ſich aber durchaus, da bei 
der großen Unklarheit, die über frühe Zeichnungen und 
beſonders über ſolche oberitalieniſcher Maler noch herrſcht, 
nur ſo ein geſchloſſenes Bild von Piſanos Art zu erreichen war. 

Innerhalb der Gruppen ſind die Zeichnungen des Codex 
Vallardi nach den Ordnungsnummern des Inventars geordnet. 
Ihnen folgen in alphabetiſcher Anordnung der Aufbewahrungs- 
orte die anderen. 

Die Maße ſind dem Verzeichnis der Vaſariausgabe Ven⸗ 
turis entnommen. | 


I. Eigenhändige Zeichnungen 
N. Piſanos. 


Zu vergleichen Seite 55 — 65. 


C. V. 2269 fol. 15. Studien nach Roſen in ver⸗ 
ſchiedenen Stadien. Pergament, Silberſtift 0,121 40,087. 
Hill, p. 151 Anm. leugnet mit Recht jeden direkten 
Zuſammenhang mit dem Bildnis des Lionello d'Eſte, den 
Guiffrey (bei Venturi) erkannt haben will. 


C. V. 2270 fol. 15. Studien nach Roſen. Perga⸗ 
ment, Silberſtift 0,226 0,248. 

Hill p. 151 Anm.: Keinerlei unmittelbarer Zuſammenhang 
mit dem Bildnis des Lionello d'Eſte. Auch hier glaubte Guiffrey 
(bei Venturi) einen ſolchen erkennen zu können, jedoch ohne 
ſtichhaltige Gründe. 


C. V. 2275 fol. 19. Ro. Studien zu einem 
Rock, Ornamenten und einer Frauenfigur. Vo. ein menſch— 
liches Bein. Graues, grobes Papier mit Strohflecken, Feder 
0,247 x 0,174. | 
Die von Gruyer G. d. b. A. 3, XII (1894), p. 298 
erkannte Ahnlichkeit des Rockes mit dem des von hinten geſe— 
henen Cavaliers auf dem Berliner Anbetungstondo nicht ſo 
weit gehend, daß ein unmittelbarer Zuſammenhang zwiſchen 
Bild und Zeichnung angenommen werden muß. 
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C. V. 2277 fol. 21. Verſchiedene Studien zu 
einer Medaille, ein Hofmann. Graues Papier, Feder 0,277 197, 
phot. Giraudon 166. | 
Enthält u. a. das Wappen Alfonſos von Aragonien; 
Hill p. 205. 


C. V. 2278 fol. 22. Verſchiedene Studien nach 
menſchlichen Geſtalten und für Ornamente; Wappen Alfonſos 
von Aragonien. Graues Papier, Feder 0,277 40,200. 

Gehört mit 2277 eng zuſammen. 


? C. V. 2301 fol. 59. Profil. Pergament, faſt 
unkenntlicher Silberſtift 0,115 40,093. 


C. V. 2306 fol. 61. Ro. Zwei Skizzen für die Vor⸗ 
derſeite der Medaille des Alfonſo von Aragonien mit 
dem Eberjäger auf der Rückſeite. Inſchrift: DIVUS AL- 
PHONSUS REX MCCCCXLVIIII Vo. Ornamentzeichnung 
von anderer Hand, ähnlich denen auf Nr. 2538, 39, 40; 
Papier, Feder 0,205 K 0,148. phot. Giraudon 148. Abb. Heiß 
a. a. O. p. 35 mit falſcher Nr. 

Erwähnt von Heiß a. a. O. p. 34 und von Hill p. 201. 


C. V. 2307 fol. 61. Skizze zur Vorderſeite der 
„Liberalitas⸗Auguſta“⸗Medaille mit der Inſchrift: DIVUS. 
ALPHONSUS. REX/TRIUMPHATOR. ET. PACIFI- 
CUS. MCCCCXLVIII. (III) Papier, Feder 0,167 40,148; 
phot. Giraudon 148; Abb. Heiß a. a. O. p. 33; Abb. 
G. C. b. , „ ner, 102 18095 m 57 m ordaı 
XXIV Pp. 571, ad Di Sielplar: 

Dier Zuſammenhang mit der Liberalitas-Auguſta⸗Medaille 
für Alfonſo und die Verſchiedenheiten ſchon von Heiß ( 
p. 33) betont. 


C. V. 2308 fol. 62. Männlicher on nach links; 
Pergament, Silberſtift 0,102 & 0,085. 
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C. V. 2309 fol. 62. Der Kopf eines Biſchofs 
nach rechts gewandt und männlicher Kopf nach links; Perga— 
ment, Silberſtift 0,123 0,138. 


C. B 2310 fol 62. Oberkörper und Kopf 
eines Mannes nach links gewandt; Pergament, Silberſtift 
0,149 4 0,135. 

Ohne Grund für Bartolomeo Colleoni gehalten. 

C. V. 2311 fol. 63. Kopf des Alfonſo von Ara- 
gonien in Dreiviertelanſicht nach rechts. Pergament, von 
ſpäterer Hand ganz mit der Feder übergangen 0,130 0,091. 
Abb. Heiß a. a. O. I p. 32. 

Heiß a. a. O. p. 33 erkennt den Zuſammenhang mit den 
Medaillen Alfonſos, denen das Blatt auch in der Auffaſſung 
viel näher ſteht, als 2481, ohne jedoch eine unmittelbare Vor— 
ſtudie zu einer von ihnen zu ſein. 


C. V. 2313 fol. 63. Profile von männlichen 
Köpfen, von denen der eine, der des Alfonſo von Aragonien 
fein könnte. Pergament, Silberſtift 0,130 40,095. 

Hill p. 200 Anm. 3. 

C. V. 2314 fol. 63. Männliches Profil nach links 
gewandt, angeblich das des Borſo d'Eſte. Pergament, Silber- 
ſtift 0,130 x 0,090. 

vgl. das unter C. V. 2322 geſagt. 

C. V. 2317 fol. 65. Ausgeſtellt Ne 1989. Vier 
Medaillenſtudien für Alfonſo von Aragonien, die Rückſeiten mit 
Triumphwagen. Pergament, Feder 0,100 0,152. Abb. Heiß 
a. a. O. p. 36; phot. Giraudon 164. 

Beſchrieben von Heiß a. a. O. p. 35 und von Hill p. 204. 
Wie aus der Ausführung erſichtlich, ſcheint es ſich um Entwürfe 
zu handeln, die dem Auftraggeber vorgelegt wurden; ſie wurden 
aber von ihm verworfen, denn die endgiltige Faſſung in der 
Triumphator-Medaille weicht weſentlich von allen dieſen Zeich— 
nungen ab. 
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C. V. 2318 fol. 65. Ausgeſtellt Ne 1989. Vier 
Skizzen für zwei Medaillen des Alfonſo von Aragonien. Per⸗ 
gament, Feder 0,0800, 190; phot. Giraudon 164; Abb. Heiß 
a. a. O. p. 36. 

Beſchrieben von Heiß a. a. O. p. 35. Die Ausführung 
dieſer Skizzen lehrt, daß ſie nicht wie die 2317 dem Auftrag⸗ 
geber vorgelegt, ſondern ſchon vom Künſtler ſelbſt verworfen 
wurden. Daher ſich auch in keiner der Medaillen Züge aus 
dieſen Zeichnungen finden. cf. Hill p. 204, der auf die 
Anlichkeit mit venetianiſchen Münzen aufmerkſam macht. 

C. V. 2321 fol. 66. Ausgeſtellt M 1990. Männ⸗ 
licher Profilkopf nach rechts gewandt. Pergament, Silberſtift 
mit leichter Färbung des Geſichts 0,097 X 0,076; phot. Girau⸗ 
don 143a. ö 

Nach Hill könnte der Dargeſtellte Borſo d'Eſte ſein, was 
jedoch beim Vergleich mit den Medaillen des Amadeo und 
Petrecinus (Abb.: pr. Ib. II (1881), Taf. IX und XI) ſehr 
unwahrſcheinlich erſcheint. Vgl. auch die Anm. zu C. V. 2322. 

C. V. 2322 fol. 66. Männlicher Profilkopf nach 
rechts gewandt. Pergament, Feder-Tuſchezeichnung 0,094 X 0,075. 

Der Dargeſtellte iſt Borſo d' Eſte, der Bruder Lionellos 
in jugendlichem Alter, wie der Vergleich mit der Medaille 
Amadeos (Abb.: pr. Ib. II (1881), Taf. IX) lehrt, ſ. Heiß a. 
a. O. I, p. 38. Die ziemlich genaue Übereinſtimmung mit 
dieſer führt zu folgender Kombination: Eine zweite Medaille 
desſelben Künſtlers (Abb.: pr. Ib. II, Taf. IX) wiederholt die 
Hauptmotive der Medaille Lionellos d'Eſte von Piſano mit 
dem Luchs auf der Rückſeite und dokumentiert ſich durch eine 
Abſchwächung als ihre Nachahmung. Da wir nun durch Vaſari 
wiſſen, daß Piſano eine Medaille Borſos gemacht hat und 
dieſe nur den jugendlichen Borſo darſtellen konnte (er war 
1413 geboren) liegt der Schluß nahe, daß die Borſo-Medaille 
Amadeos wie die Lionellos eine Imitation der Piſano'ſchen und 
die Zeichnung eine Vorſtudie zu letzterer iſt. Über das Ausſehen 
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| Borſos in höherem Alter (1460) belehrt uns die datierte 
Medaille des Petricinus (Abb.: pr. Ib. II Taf. XI). 


| C. V. 2323 fol. 67. ausgeftellt Nr. 1991 Gio— 
vianni Galeazzo Visconti (geſt. 1402) in Dreiviertelanſicht nach 
rechts gewandt. Pergament, Silberſtift 0,143 0,116, phot. 
Giraudon 144, . Abb. Heiß a. a. O. p. 43. 

| Heiß a. a. O. p. 43 ſagt, die Zeichnung ſcheine von 
Piſano zu ſein und bildet ikonographiſches Material zur Be— 
ſtimmung der dargeſtellten Perſönlichkeit ab. Hill p. 191 Anm. 
3 ſagt mit Recht: kaum für eine Medaille beſtimmt dürfte 
die Kopie einer älteren Miniatur ſein, wie ſich aus Stellung 
und Anordnung des Oberkörpers ergibt. 


C. V. 2324 fol. 67. Negerkopf in Dreiviertelan— 
ſicht nach links. Pergament, Silberſtift und Tuſche 0,077 X 0,053. 


C. V. 2325 fol. 68. Ausgeſtellt Nr. 1993. Fünf 
männliche Köpfe, darunter der Mongole für das Fresko in 
Sa. Anaſtaſia. Pergament, Silberſtift z. T. mit der Feder 
übergangen 0,175 “ 0,230; phot. Giraudon Nr. 147; Abb. Hill 
e ef e 


C. VB. 2326 fol, 69. Ausgeſtellt Nr. 1994. 
Fiojünf Kopfſtudien, Frau mit Kind, weiblicher Akt. Pergament, 
Silberſtift 0,181 40,236. 

Der Akt iſt keine Studie für die Cecilia-Gonzaga-Me⸗ 
daille, wie Guiffrey bei Venturi p. 95 ſagt. 


C. V. 2352 fol. 141. Drei Pferdemäuler, zwei 
nach links gewandt, eines in Vorderanſicht. Papier, Feder 
0,171 40,238. 

Studie für Sa. Anaſtaſia, wie ſchon Gruyer G. d. b. A. 11 
(1894) p. 227 ſagt. Guiffrey-Venturi dagegen wollen das 
Blatt als Studie für das Londoner Madonnenbild anſehen, 
mit dem es allerdings ebenfalls große Verwandtſchaft hat. 
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C. V. 2353 fol. 142. Vier Studien nach Pferde- 
mäulern. Papier, Feder 0,253, 0,177. 


C. V. 2354 fol. 143. Drei Pferdefopf- und 
Maulſtudien. Papier, Feder 0,292 0,182, phot. Giraudon 199. 
Nach Gruyer G. d. b. A. 11 (1894) p. 427 wären auch 
dieſe Studien für Sa. Anaſtaſia beſtimmt geweſen, eine Auficht, 
die ſich nicht beweiſen läßt. 


C. V. 2355 fol. 144. Pferdekopf nach links. 
Papier, Feder 0,235 0, 161. 
Nahe verwandt mit dem Fresko in Sa. Anaſtaſia und 
dem Madonnenbilde in London (Venturi p. 102). 


C. V. 2357 fol. 146. Pferdekopf nach rechts. 
Papier, Feder 0,230 0,185. 
Nahe verwandt mit dem Fresko in Sa. Anaſtaſia (Venturi 
p. 0 
C. V. 2358 fol. 147. Pferdekopf nach rechts 
gewandt. Papier, Feder 0,223 40,181. 
Der früher angenommene Zuſammenhang mit der Luigi— 
Gonzaga-Medaille von Hill mit Recht geleugnet (p. 171 Anm.). 


C. V. 2359 fol. 148. Pferdekopf im Profil nach 
rechts. Papier, Feder 0,2660, 175. 


C. V. 2360 fol. 149. Pferdekopf von vorne. 
Papier, Feder 0,266 0, 166. 


C. V. 2361 fol. 150. Pferdekopf nach links ge- 
wandt. Papier, Feder 0,239 x 0,185. 
Venturi, p. 102: Studie für das Fresko in Sa. 
Anaſtaſia. 


C. V. 2362 fol. 151. Pferdekopf nach links ge— 
wandt. Papier, Feder 0,210 0,160. 
Venturi, p. 102 f.: Studie für das Fresko in Sa. 
Anaſtaſia. 
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C. V. 2363 fol. 152. Pferdekopf in Dreiviertel- 
anſicht nach rechts. Papier, Feder 0,276xX 0,184. 


C. V. 2369 fol. 165. Auf der Seite liegendes 
Pferd nach links gewandt. Papier, Feder 0,153,200. 
Giraudon phot. 206 a. 


C. V. 2370 fol. 165. Auf der Seite liegendes 
Pferd nach links gewandt. Papier, Feder 0,168 0,273; phot. 
Giraudon 206 b. 
Wiederholung der Studie von 2369. 


C. V. 2373 fol. 166. Studie eines Reiters. 
Pergament, ſtark zerſtört und von ſpäterer Hand ganz mit 
Tuſche übergangen. 0,140 0, 129. 

Iſt eine vorbereitende Zeichnung zu der Medaille des 
Gian Francesco Gonzaga, wie einige bezeichnende Abweichungen 
in der Stellung der Vorderbeine lehren, 


C. 2378 fol 171, Ausgeſtellt Nr. 1999. 
Geſatteltes Pferd von rechts hinten geſehen. Papier, Feder 
0,200 0,165, phot. Giraudon 204. Abb. Chennevieres: 
Dessins du Louvre, Ecole italienne, Pisan pl. 2. 
Keineswegs Vorſtudie zur Novello-Malateſta-Medaille 
wie Guiffrey-Venturi und Hill (p. 95) wollen; Hill ſchränkt 
übrigens p. 166 f. Anm. 3 dieſe Behauptung ſoweit ein, daß 
er ſich ſelbſt widerlegt. 
B. 2379 fol, 172, Ein Pferd von vorne, 
Pferdebeinſtudien. Papier, Feder 0,283 0,194. 
Dies Blatt muß trotz einiger Unſicherheiten dem Piſano 
zugeſchrieben werden. 


C. V. 2380 fol. 174. Ausgeſtellt Nr. 1998. 
Ein reich gezäumtes und geſatteltes Maultier nach links ge— 
wandt. Papier, Feder 0,188 0,249. Phot. Giraudon 203. 
Abb. L'Art XXVIII (1892) p. 229; Venturi p. 105; 
Müntz: Histoire de l'art pendant la Renaissance, 
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Paris 1889, J, p. 639. Chennevières: Dessins du Louvre, 
Ecole italienne, Pisan pl. 2. Studie für das Fresko in 
Sa. Anaſtaſia. 


C. V. 2381 fol. 178. Drei Katzenköpfe und 
Pflanzenſtudien. Pergament, Silberſtift 0,095 40,310. 


C. V. 2382 fol. 179. Eine Eidechſe nach rechts 
gewandt. Pergament, Silberſtift 0,120 4 0,152. 


C. V. 2383 fol. 179. Eine Eidechſe nach links 
gewandt. Pergament Silberſtift 0,139 0,225. 


E. V. 2589 fol, 181.1 Dres Lö ate 
Papier, Kreideſtift mit der Feder übergangen 0,190 40,250. 
Phot. Giraudon 241. 

Die Zuſchreibung dieſes Blattes an den Meiſter ſelbſt 
ſcheint mir nicht ganz ſicher. Jedenfalls ſteht es ihm ſo 
nahe, daß es die Vorſtellung von feiner Zeichnungsart nicht 
verändert. 


C. V. 2396 fol. 193.? Ro Studien nach 
Schildkröten, Pelikan und Ziege. Vo Ein Schaf nach rechts 
gewandt. Pergament, Feder und Pinſel in Tuſche 0,270 K 0,190. 

Dieſe Zeichnung ſteht nicht ganz auf der Höhe der an- 
deren für Piſano in Anſpruch genommenen. 


C. V. 2398 fol. 195. Studien nach Tieren und 
zwei Teufeln, zwei ſitzende weibliche Figuren. Studie des Pe- 
likans auf der Rückſeite der Medaille des Vittorino da Feltre. 
Pergament, Silberſtift mit der Feder übergangen 0,176 x 0,277. 
Phot. Giraudon 156; Abb. G. d. b. A. 3., XII, p. 493. Der 
Pelikau allein Heiß a. a. O. p. 27. 

Das Kamel kommt ſowohl auf einem Bilde in Berlin 
(Nr. 95 a) als auf der Anbetung des Stefano da Zevio von 
1435 in Mailand Brera (Nr. 223) in ſehr ähnlicher Stel— 
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lung vor und dürfte zu dem allgemeinen Typenvorrat der 
Veroneſiſchen Schule gehören. ef. Gruyer G. d. b. A. 3, 
XII (1894), p. 298. Den Zuſammenhang der Pelikangruppe 
mit Piſanos Medaille des Vittorino da Feltre erkannte ſchon 
Heiß (a. a. O. p. 27). Hill p. 205: Der Adler zu ſtark 
von der Medaille der Liberalitas Auguſta mit dem Bildnis 
Alfonſos von Aragonien abweichend, um eine Studie dazu zu 
ſein. Ebenſowenig kann ein direkter Zuſammenhang des Bä⸗ 
ren auf dieſem Blatt mit dem auf dem Londoner Euſtachius— 
bilde zugegeben werden. Siehe Gruyer, G. d. b. A. 3, XII 
(1894) p. 298. 


C. V. 2399 fol. 196. Ein Kamel in der Ver⸗ 
kürzung von vorne geſehen. Pergament, Tuſche-Federzeichnung 
0,169 40,104; phot. Giraudon 226. 

Von Gruyer (G. d. b. A. 3, XII (1894), p. 298) ohne 
allen Grund für eine Studie zum Berliner Anbetungs— 
tondo erklärt. 


C. V. 2400 fol. 196. Ein Kamel mit geſenktem 
Kopf nach rechts gewandt. Pergament, in Silberſtift angelegt 
0,155 x 0,187. 


C. V. 2405 fol. 198. Pferdekopf mit geſpaltenen 
Nüſtern von vorne geſehen. Pergament, Sepiazeichnung 
0,107 & 0,100. 


C. V. 2409 fol. 202. Zwei zuſammengejochte 
Zugochſen, nach links ſchreitend. Pergament, Silberſtift mit 
Pinſelretouchen 0,145 x 0,205; phot. Giraudon 223. 
Später retouchiert. f 


C. V. 2410 fol. 203. Halb gelagertes Rind 
nach links gewandt. Pergament, Silberſtift mit Pinſelretouchen 
0,170 40,131; phot. Giraudon 220; Abb. G. d. b. A. 3. 
Bd. XII, p. 489. 
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Von Gruyer (G. d. b. A. 3, XII (1894), p. 298), ohne 
Grund für eine Vorſtudie zum Berliner Anbetungstondo 
erklärt. 

C. V. 2411 fol. 204. Drei gelagerte Rinder, 
davon eines in der Verkürzung von vorne geſehen, eins nach 
links und eines nach rechts gewandt und vom Rücken geſehen. 


Pergament, Silberſtift und Feder mit Pinſelretouchen, 


0,176 4 0,229; phot. Giraudon 221. 
Siehe Anm. betr. Gruyer bei 2410. 


C. V. 2412 fol. 205. Schnecken und Schild⸗ 
kröten. Eine Ziege für die Medaille der Cecilia Gonzaga. 
Pergament, Silberſtift 0,162 0,260. Abb. der Ziege: Heiß 
a. a. O. p. 26; Abb. G. d. b. A. 2. per Bd. XXIV p. 181. (1881). 

Heiß a. a. O. p. 26 Anm. bemerkt bei Gelegenheit der 
Cecilia-Gonzaga-Medaille ſchon, daß es ſich bei der Zeichnung 
um dieſelbe Ziege wie bei der Medaille handelt, cf. Hill 
3b e 


C. V. 2413 fol. 206. Mehrere Studien nach 
Luchs, Hund und Adler. Pergament, Silberſtift und Feder 
O8 xX0252 
Der poß Gruyer [( d. b. A, é 1894,72. 22) 
behauptete Zuſammenhang der Zeichnung mit dem Londoner 
Euſtachiusbilde nicht zu beweiſen. 


C. V. 2418 fol. 211. Zweimal der Kopf einer 
Wildkatze in Vorderanſicht, der Körper im Profil nach links 
nur angedeutet. Papier, Feder 0,250 0,180; phot. Girau— 
don 208. 


C. V. 2419 fol. 212. Ro. Kopf einer Wildkatze 
in Dreiviertelanſicht nach links, der Körper im Profil nach 
links nur angedeutet. Vo. Pflanzenſtudien in der Art von 
C. V. 2381 Katzenköpfe und Pflanzen. Papier, Feder 
0,247 K 0,183; phot. Giraudon 239. 


| 
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C. V. 2420 fol. 213. Eine Hauskatze nach links 
gewandt, ein ſitzendes Kind. Pergament, Silberſtift 0.1720, 239. 


C. V. 2421 fol. 214. Eine Hauskatze (dieſelbe 
ö wie auf M 2421) nach links gewandt. Pergament, Silber— 
ſtift 0,150 K 0,233; phot. Giraudon 240. 


| C. V. 2422 fol. 214. Dieſelbe Katze wie auf 
2420 und 2421, nach links gewandt. Pergament, Silberſtift 
O, 150 40,233; phot. Giraudon 240. 


| C. V. 2434 fol. 224. Hundeſtudie für den 
Windhund auf dem Fresko in Sa. Anaſtaſia. Papier, Feder 
0,162 40,196; phot. Giraudon 228. Abb. Hill a. a. O. Taf. 
25., G. d. b. A. 3. per. XI (1894), p. 421. 


C. V. 2436 fol. 226. Ein ſitzender nackter Mann, 
drei Kaninchen, ein Hirſch. Pergament, Silberſtift, Tuſche⸗ 
pinſel 0,230 40,173. 


C. V. 2439 fol. 227. Kauerndes Kaninchen nach 
rechts gewandt. Papier, Feder 0,150 K 0,199. phot. Giraudon 
235 a. | 

C. V. 2444 fol. 231. Pferd in der Verkürzung 
von hinten. Papier, Feder 0,194 40,118. Phot. Giraudon 
e IN een, af GER b. . 3. per. XI 
(1894), p. 425. 
| Nach Gruner (G. d. b. A. 3, XI (1894), p. 426), und 
Hill (p. 95): Studie für das Fresko in Sa. Anaſtaſia. Die 
Unterſchiede zwiſchen beiden Arbeiten find zu groß, um fie fo 
eng zu verknüpfen. Zugleich wäre das Blatt nach Gruyer. 
a erg p. 300 und Hill p. 166 8 
Anm. auch für die Malateſta⸗Medaille benutzt, was ſich eben- 
ſowenig wie obige Annahme beweiſen läßt. 


C. V. 2458 fol. 270. Ein Eſel nach links gewandt. 
Pergament, Silberſtift (?) 0,152 40,188. 


Be: 


Von Gruyer ohne Grund für eine Studie zum Berliner 
Anbetungstondo erklärt. G. d. b. A. 3, XII (1894), p. 298. 


C. V. 2468 fol. 277. Zwei Maultiere, eines von 
hinten, das andere von vorne in Verkürzung geſehen. Papier, 
Feder 0,200 0, 165. phot. Giraudon 205. 


C. V. 2469 fol. 278. Vier fliegende Reiher, 
Papier, Feder 0,246 0,170. 


C. V. 2482 fol. 87 (?) Kopf des Niccolo Pici⸗ 
nino im Profil nach links. Papier, Kreidezeichnung 0,307 X 0,205; 
phot. Giraudon 252. Abb. L'art XXVIII (1882) p. 23. Abb. 
Hill a. a. O. Taf. 34. 

Könnte eine eigenhändige Studie zu der Medaille des Niccolo 
Picinino von Piſano ſein. Dafür ſpricht die Veränderung 
des Gewandes und die Anordnung im Gegenſinne. Die tech— 
niſche Ausführung entſpricht der der Gruppe der Silberſtift— 
zeichnungen auf Pergament. Nur eine gewiſſe Flauheit unter— 
ſcheidet fie von dieſen und läßt einige Zweifel an der Eigen- 
händigkeit beſtehen. Vgl. Hill p. 127 Anm. 4. 


C. V. 2485 fol. 258. Ausgeſtellt N 1997. Zwei 
Adler für heraldiſche Anwendung auf Grund von Natur— 
ſtudien gezeichnet. Pergament, Tuſchezeichnung mit Pinſelflecken 
0,235 X 0,172. phot. Giraudon 178, Abb. L'art XXVIII (1882) 
p. 228. Teilabbildung, Müntz: Histoire de l’art pendant 
la Renaissance. Paris 1889, I p., 644. 

Keine Studie zu den ganz natürlich gebildeten Adlern auf 
der Rückſeite der Liberalitas-Auguſta-Medaille von Piſano, 
wie Ephruſi G. d. b. A. 2,24 (1881) p. 79 Anm. zuerſt 
behauptet hat; cf. Hill p. 200 f. Anm. 3. 


C. V. 2486 fol. 249. Ausgeſtellt K 1989. Studie 
zur Rückſeite einer Medaille mit einem Reiter im Profil nach 
rechts, dem Wappen des Alfonſo d'Aragona und der Inſchrift: 


129 


PISANI PICTORIS OPUS. Papier, Feder 0,165 x 0,142; 
phot. Giraudon 163. Abb. Hill a. a. O. Taf. 63. Heiß a. 
. 

Beſchrieben von Heiß a. a. O. p. 34 und von Hill p. 204. 


C. V. 2489 fol. 234. Liegender Hirſch, vom Rücken 
geſehn und nach links gewandt. Papier, Feder 0,202 40,278; 
phot. Giraudon 217 a. 


C. V. 2490 fol. 235. Drei Hirſchköpfe. Papier, 
Feder 0,159 K 0,238 phot. Giraudon 218. 
Der von Gruyer (G. d. b. A. 3. XII (1894), p. 292) 
behauptete Zuſammenhang mit dem Londoner Euſtachiusbilde, 
nicht vorhanden. 


C. V. 2493 fol. 237. Eine Gemſe mit gefeſſelten 
Vorderbeinen, nach rechts gewandt liegend. Papier, Feder 
0,196 40,140; phot. Giraudon 219 a. 


C. V. 2494 fol. 237. Drei Studien nach einem 

Hirſch und zwei nach einem Truthahn. Pergament, Feder 
0,125 40,186; phot. Giraudon 219 b. 

Der Truthahn von Gruyer ohne allen Grund für eine Studie 

zum Berliner Anbetungstondo erklärt. G. d. b. A. 3, XII (1894) 

p. 292 und 298. Der Hirſch ſoll außerdem (a. a. O. p. 292) eine 

Studie zum Londoner Euſtachiusbilde ſein, was ebenſo unwahr— 


ſcheinlich ift. 


| C. V. 2500 fol. 247. Kaninchen, Schaf und 
Adler. Pergament, Silberſtift 0,070 0,102. 


C. V. 2502 fol. 247. Eine Fuchs⸗ und drei 
Adlerſtudien. Pergament, Silberſtift 0,1074 0,145. 


C. V. 2513 fol. 257. Pferde⸗ und Hundeköpfe. 
Pergament, Silberſtift 0,185 0,110. 


10 


Bayonne, Musée Bonnat 41. 


Ro. Eine Dame und zwei Herren in reicher 
Hoftracht. Vo. Drei männliche Heilige und Reiherſtudien. 
Pergament, Silberſtift z. T. koloriert 0,26 x 0,18. phot. Braun: 
Exp. Ecole des Beaux-Arts, 1879 N 167 und 167 Di 
Abb. ro. Venturis Vaſari p. 125. 
Zuerſt Piſano zugeſchrieben von Ph. de Chennevières 
G. d. b. A. 2, 19 (1879), p. 528. Früher in den Samm⸗ 
lungen Lagoy, Guſtave Dreyfus und Bonnat. 
Nicht geſehen. 5 


Chantilly musée Condé 


Ro. Ein Herr und eine Dame in höfiſcher Tracht. 

Vo. Zwei Heilige, ein Kind. Pergament, Feder, ro. mit kirſchrot 
lichtgrün, braun und hellblau in breiten Pinſelzügen koloriert; 
ausgeſtellt: Exposition A l’Ecole des beaux arts 1879 phot. 
ro. Giraudon 796 und Braun (ro. u vo.) 165 und 165 bis. Abb. 
ro. Ventüri⸗Vafarf ß ; vo DM a an Su 
Zuerſt Piſano zugeſchrieben von Ph. de Chennevières 

G. d. b. A. 2,19 (1879), p. 528, nach Gruyer Studie für 
das Fresko in Sa. Anaſtaſia, früher in der Sammlung Lagoy. 


London, Brit. Muſ. 1895—9 — 15-441. 
Sechs Studien nach Erhängten, wovon zwei im Fresko 
in Sa. Anaſtaſia verwandt. Ein Mädchen im Profil, ein 
Knabe von vorn, in Zeittracht. Papier, Feder 0,195 0,285, 
prov. Sammlung Lagoy; Abb. pr. Ib. XV, p. 259 (1894). 
Zuerſt publiziert von Campbell Dodgſon, pr. Ib. XV, p. 
259 (1894) fehlt bei Venturi, ck. Hill Piſanello p. 94. 


Chats worth. Sammlung des Herzogs von 
Devonſhire. Eine gelagerte Ziege nach rechts gewandt. Vor— 
ſtudie zur Rückſeite der Medaille der Eleonora Gonzaga. 
Pergament 0,126 K 0,97 (am Facſimile bei Strong gemeſſen); 
phot. Braun, als Leonardo Nr. 46. Abb. Strong: Repro- 
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ductions of Drawings in the Duke of Devonshires 
Collection, Tafel 10, Hill a. a. O. Tafel 53. Burl. Maga- 
zine IV (1904), zu pag. 53 fehlt bei Venturi. N. G. 

Oxford, Univerſitätsſammlung. 

Ro. Zwei männliche Geſtalten und ein weiblicher 
Kopf in Hoftracht. Vo. Zwei Bacchantinnen. Pergament, 
Feder und Waſſerfarben 0,18 40,237. Abb. Colvin: Selected 
Drawings of old masters in the Univ. Gal. etc. Oxford 
Me 82.%. 

Die Vorderſeite enthält zwei männliche Geſtalten, nicht 
eine weibliche und eine männliche, wie ſtets geſagt wird. Die 
Rückſeile dürfte Kopie nach einem antiken Sarkophag ſein, 
cf. Hill, Papers of the British School at Rome VI, p. 
197—199 und Burl. Mag. X (1906/1907) pag. 192. Hill: 
Piſanello p. 22 ſagt von der Rückſeite, ſie ſei die beſte Antiken⸗ 
kopie Piſanos und gehöre wohl in ſeine Spätzeit. Zuerſt 
Piſano zugeſchrieben von Ph. de Chennevieres, G. d. b. A. 
II, 19 (1879) pag. 528; bei Venturi mit der falſchen Orts- 
angabe: London, Brit. Muſ. Racc. Malcolm. N. G. 


N. B. Zu den eigenhändigen Zeichnungen ſind ferner 
einige Studien auf Umdruckblättern zu rechnen. Siehe Ab— 
teilung II Nr. 2342, 2343, 2432, 2594, 2595, 2631. 


EIN 
IS 


9° 


II. Umdruckzeichnungen, 


die meiften ftiliffiich ganz entitellt, einige auf 
der Rückleite eigenhändige Studien Pifanos 
enthaltend. 


(Zu vergleichen Seite 65—68.) 


C. V. 2315 fol. 64. Ro. Vier antike Medaillen 
als Fries angeordnet. Vo. Kopf zum 2 Krieger auf der Mittel- 
grundsgruppe des Freskos in Sa. Anaſtaſia. Papier, Feder, 
rot gefärbt, 0,220 4 0,195. Abb. ro. Hill a. a O. Taf. 21. 
Abb. vo. Courajod: L’imitation et la Contrefacon des 
objets d'art antiques. Paris 1889 p. 26—29. 

Die Zeichnung auf der Vorderſeite von ſpäterer Hand, 
wie ſchon Hill erkannt hat (Piſanello p. 23), die auf der 
Rückſeite ſtiliſtiſch ganz entſtellt, aber in den Maßen mit 
dem Kopf des zweiten Kriegers auf dem Fresko in Sa. Ana⸗ 
ſtaſia übereinſtimmend. Vgl. auch: Papers of the Brit. 
School at Rome III p. 29. 


C. V. 2342 fol. 92. Ro. Studie für die Prin⸗ 
zeſſin in Sa. Anaſtaſia, 1. Faſſung. Vo. dieſelbe, 2. Faſſung. 
Papier, Silberſtift und Feder 0,2500, 172, phot. Gi⸗ 
raudon 109. | 

Ro. ift eine unbenutzte Umdruckzeichnung, Vo. eine vor— 
bereitende Studie für die endgiltige Faſſung, die ſpäter mit 
der Feder übergangen worden iſt. 
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C. V. 2343 fol. 93. Ro. Kopf der Prinzeſſin in 
Sa. Anaſtaſia im Gegenſinn. Vo. Kopf des Windhundes auf 
demſelben Fresko. Papier, Feder, rot gefärbt, 0,241 K 0,179; 
phot. ro. Giraudon 108; Abb. ro. Hill a. a. O. Taf. 22. 
Umdruckzeichnung zum Fresko in Sa. Anaſtaſia, ſ. 
pag. 65. Die Maße des Kopfes auf der Zeichnung find: Haar- 
anſatz bis Kinn 12,0, Haaranſatz bis Nacken 10,5. Die Maße 
des gemalten Kopfes ſind etwas zu Gunſten der zweiten Maß— 
ſtrecke verſchoben, die hier der erſten ſich mehr nähert, was 
offenbar durch eine im Lauf der Arbeit eingetretene Verände⸗ 
rung in der Führung der unteren Friſurlinie zu erklären 
iſt. Die Nackenlinie iſt dadurch etwas verkürzt worden. Leider 
habe ich Meſſung des Kopfes beim Fresko nicht ſelbſt vornehmen 
können. Die mir gelieferten Maße ſind in den Verhältniſſen 
und alſo auch in der tatſächlichen Angabe ungenau (13,11), 
dürften aber bei genauer Nachprüfung ſich ſoweit denen der 
Zeichnung nähern daß der Karton nur die Abweichung zeigt 
die durch die Veränderungen bei der Arbeit bedingt ſind. Der 
Hundekopf der Rückſeite iſt eine ſpäter mit der Feder über— 

gangene eigenhändige Studie. 


C. V. 2432 fol. 219. Ro. Hundeſtudien, 
Skizze zu einer Staatsaktion. Vo. Hundekopf mit Vorderbeinen, 
Papier, Feder, rot gefärbt 0,250 0,180; phot. Giraudon 230 
und 227. Abb. ro. Hill a. a. O. Taf. 5 und Revue de l’art 
ancien et moderne I (97) p. 69. 

Die Rückſeite ift eine von fpäterer Hand mit Tuſche und 
Deckweiß ganz übergangene Umdruckzeichnung. Die Vorderſeite 
enthält eigenhändige Skizzen Piſanos zum Teil in Federſtrichen 
durchgeführt, zum Teil nur angelegt. Die Kompoſitionsſtudie 
wurde von Wickhoff (Rep. 1883, p. 21) für einen Entwurf 
zu dem nach Sanſovino und Facio von Piſano im Saal des 
großen Rates zu Venedig ausgeführten Fresko gehalten (ſ. Ven⸗ 
turis Vaſariausgabe p. 29 Anm. XIV). Wie aber ſchon Hill 
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a. a. O. p. 31 ff. nachgewieſen hat, zwingt nichts zu dieſem 
Schluß; der Charakter der Zeichnungen läßt vielmehr auf ein 
ſpäteres Werk Piſanos, etwa aus der Zeit der Fresken in 
Santa Nnaftafta ſchließen. Siehe auch Müntz, Revue de 
art ancien et moderne 1 (97) p. 68, der Wickhoffs Hy- 
potheſe akzeptiert. 


C. V. 2589 fol. 94. Ro. Kopf eines jungen 
Mannes in Dreiviertelanſicht nach links. Vo. Frauenkopf, ge⸗ 
ſenkt, Dreiviertelanſicht nach rechts. Papier, Tinte, rot gefärbt 
0,280 K 0,200; phot. Giraudon 110 und 138. 
Vorder⸗ und Rückſeite find Umdruckzeichnungen. 


C. V. 2594 fol. 100. Ro. Kopf eines jungen 
Mannes, erhoben, nach rechts gewandt. Vo. Zwei Yand- 
ſchaften mit reicher Staffage, ſkizziert. Papier, Feder, rot 
gefärbt, 0,242 “ 0,179. Abb. Hill a. a. O. Taf. 12. 

Ro. eine der beiten Umdruckzeichnungen, vo. zwei eigen- 
händige Studien des Meiſters, offenbar für größere Fresken; 
vgl. dazu pag. 67. 

C. V. 2595 fol. 101. Ro. Landſchaft mit Reiter⸗ 
zug. Vo. Männlicher Kopf von vorne geſehen. Papier, Feder, 
rot gefärbt 0,256 40,186; phot. ro. Giraudon 160; Abb. 
, 295.20. Hill... 073 0,00. 

Heiß a. a. O. p. 24 hält die Landſchaft der Vorderſeite 
für eine Vorſtudie zur Medaille des Gian-Francesco Gonzaga, 
was Hill p. 170 akzeptiert. Die Hauptgeſtalt, wie die des 
Knappen in Rückanſicht, kommen allerdings ſehr ähnlich auf 
beiden Arbeiten vor. Jedoch kann die Zeichnung unmöglich 
als Vorarbeit für die Medaille konzipiert ſein, da ſie zu 
dieſem Zweck viel zu viel Figuren und einen zu weiten Schau- 
platz hat, vgl. pag. 67. | 


C. V. 2596 fol. 102. Ro. Ein Mönch, Ober⸗ 
körper und Kopf von vorne. Vo. Zwei nackte Füße. Papier, 
Feder, rot gefärbt, phot. Giraudon 135 und 172. 


135 


C. V. 2597 fol. 103. Ro. Junger Mann ſich 
den Rock anziehend. Vo. Kopf eines Mannes in Dreiviertelan— 
ſicht nach rechts. Papier, Feder, rot gefärbt, 0,263 * 0,361; 
phot. Giraudon 126 und 249. 

Beide Seiten Umdruckzeichnungen. 


C. V. 2598 fol. 104. Männlicher Kopf, Profil 
nach rechts, Papier, Feder, rot gefärbt, 0,283 x. 0,186. 


C. V. 2599 fol. 105. Ro. Männlicher Kopf im 
Profil nach rechts gewandt, Studie eines Schiffes. Vo. Männ— 
licher Kopf nach rechts gewandt in Dreiviertelanſicht. Papier, 
Feder, rot gefärbt, 0,262 0,187. 
Beide Seiten Umdruckzeichnungen. 


C. V. 2600 fol. 106. Ro. Zwei männliche Köpfe 
im Profil. Vo. Männlicher Kopf. Papier, Feder, rot gefärbt, 
0,268 0,189; phot. Giraudon 134. 
Beide Seiten Umdruckzeichnungen. 


C. V. 2601 fol. 107. Ro. Männlicher Kopf in 
Dreiviertelanſicht nach links. Vo. Von ſpäterer Hand: DBlei- 
ſtiftzeichnung eines Stoffmuſters. Papier, Feder, rot gefärbt, 
0,266 “0,189, phot. Giraudon 251. 


C. V. 2602 fol. 108. Ro. Mönchskopf in Drei- 
viertelanſicht nach links. Vo. Desgleichen. Papier, Feder, rot 
gefärbt, 0,277 K 0,200. 


C. V. 2603 fol. 109. Ro. Mönchskopf. Vo. 

Anſicht eines Mantels von hinten, Papier, Blei und Feder, rot 
gefärbt, 0,263 0, 191, phot. ro. Giraudon 141. N 
Auch dieſer Mantel wäre nach Guiffrey-Venturi wie der 

auf Nr. 2275 eine Vorſtudie zum Berliner Anbetungstondo. 
Jedenfalls iſt er von anderer, ſpäterer Hand als die Vorderſeite. 


C. V. 2604 fol. 110. Ro. Biſchofskopf im Profil 
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nach links. Vo. Zeichnung für ein Stoffmuſter. Papier, Feder, 
rot gefärbt, 0,272 0,193, phot. ro. Giraudon 131. 
Vo. von ſpäterer Hand. 


C. V. 2605 fol. 112. Mönchskopf von vorne, 
Papier, Feder, rot gefärbt, 0,281 0,202, phot. Giraudon 140. 


C. V. 2606 fol. 113. Ro. Kopf eines Prieſters 
in Dreiviertelanſicht nach links. Vo. Lachender Mann in Blei. 
Papier, Feder, rot gefärbt, 0,268 K 0,192, phot. ro. Gi— 
raudon 130. | 

Vo. von ſpäterer Hand. 


C. V. 2607 fol. 114. Ro. Männlicher Kopf, 

Naſe, Ohr. Vo. Weiblicher Kopf, nach links gewandt. Papier, 

Feder, rot gefärbt, 0,271 40,193, phot. Giraudon 250 und 139. 
Auf beiden Seiten Umdruckzeichnungen. 


C. V. 2608 fol. 115. Ro. Männlicher Kopf nach 
rechts gewandt. Vo. Männlicher Kopf im Profil. Papier, 
Feder, rot gefärbt, 0,263 0,193, phot. ro. Giraudon 128. 

Auf beiden Seiten Umdruckzeichnungen. Nach Müntz 
Studien zu dem Fresko im Dogenpalaſt. Revue de l'art 
ancien et moderne. I (1897) p. 72, ſ. Nr. 2339 
(Abt. IV.) N 


C. V. 2609 fol. 116. Ro. Kopf eines Prieſters 
in Dreiviertelanſicht nach links. Vo. Männlicher Kopf mit 
Turban. Papier, Feder, rot gefärbt, 0,268 0,192, phot. ro. 
Giraudon 127. 

Auf beiden Seiten Umdruckzeichnungen. 


C. V. 2610 fol. 117. Ro. Zwei Köpfe mit Helmen. 
Vo. Ein behelmter Kopf. Papier, Feder, rot gefärbt, 0,283 X 0,197 
Vo. ſind Reſte von Bleiſtiftſtrichen wahrnehmbar, phot. ro. 
Giraudon 117. 

C. V. 2611 fol. 118. Kriegerkopf mit Helm von 
vorne. Papier, Feder, rot gefärbt, 0,277 X 0,207. 
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C. V. 2612 fol. 119, Ro Kriegerkopf mit Helm 
von vorne. Vo. Ein Schmuckſtück. Papier, Feder, rot ge— 
färbt, 0,282 0,203; phot. Giraudon 116. 

Vo. dasſelbe Schmuckſtück wie auf 2273, Abt. IV. 


C. V. 2613 fol. 120. Ro. Krieger mit Helm 
in Dreiviertelanſicht nach links, Halbfigur. Vo. Ein Ge— 
wandſtück. Papier, Feder, rot gefärbt, 0,282 40,203; phot. 
ro. Giraudon 115. 


C. V. 2614 fol. 121. Ein Flötenbläſer. Papier, 
Feder, rot gefärbt, 0,285 0,203; phot. Giraudon 121. 
Nach Müntz, Revue de l'art ancien et moderne, I 
(1897) p. 72, Studie zum verlorenen Fresko im Dogen: 
palaſt, ebenſo wie die folgenden Nummern. Siehe Nr. 2339, 
Abteilung 4. 


C. V. 2615 fol. 122. Ro. Ein Krieger, Halb⸗ 
figur nach rechts. Vo. Ein Kriegerkopf, Dreiviertelanſicht 
nach links. Papier, Feder, rot gefärbt, 0,285 K 0,203; phot. 
ro. Giraudon 120. 

Nach Guiffrey-Venturi dasſelbe Modell wie 2611, 2612 
und 2613. Beide Seiten Umdruckzeichnungen. 


C. V. 2616 fol. 123. Ro. Ein Kriegerkopf. 
Vo. Kopf eines Trompeters. Papier, Feder, rot gefärbt, 
0,282 40,198. | 
Bo. ſcheint Bleiſtift angewandt zu fein. 


C. V. 2617 fol. 124. Ein Krieger in Halbfigur 
von vorne. Papier, Feder, rot gefärbt, 0,280xX0,200; phot. 
Giraudon 119. 


C. V. 2618 fol. 125. Ro. Männlicher Kopf, 

Vo. Männlicher Kopf im Profil nach rechts. Papier, Feder, 

rot gefärbt, 0,270 0,191; phot. Giraudon 132 und 129. 
Beide Seiten Umdruckzeichnungen. | 
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C. V. 2619 fol. 126. Ein Trompeter nach 
rechts gewandt. Papier, Feder, rot gefärbt, 0,281 70,201; 
phot. Giraudon 122. 


C. V. 2620 fol. 127. Männlicher Kopf nach 
rechts gewandt. Papier, Feder, rot gefärbt, 0,281 0,201; 
phot. Giraudon 118. 


C. V. 2621 fol. 128. Männlicher Kopf, geſenkt 
und nach links gewandt. Papier, Feder, 0,281 & 0,201; phot. 
Giraudon 113. ! 

Iſt wohl kaum, wie Gruyer G. d. b. A. XI (1894), 
p. 426 und Hill (p. 92) glauben, eine Studie für den König 
auf dem Georgsfresko. 


C. V. 2622 fol. 129. Männlicher Kopf mit reich 
geſchmücktem Helm. Papier, Feder, rot gefärbt, 0,281 40,201; 
phot. Giraudon 114. 


C. V. 2627 fol. 153. Pferdekopf. Papier, Feder, 
rot gefärbt, 0,253 0,185. 


C. V. 2628 fol. 154. Pferdekopf im Profil nach 
links. Papier, Feder, rot gefärbt, 0,252 “0,164. 


C. V. 2629 fol. 155. Ro. Pferdekopf von vorne. 
Vo. Pferdekopf Dreiviertelanſicht nach links. Papier, Feder, 
rot gefärbt, 0,246 X 0,362. 
Beide Seiten Umdruckzeichnungen. 


C. V. 2630 fol. 156. Ro. Zwei Pferdeköpfe, 
einer von vorne, einer in Dreiviertelanſicht nach rechts. Vo. 
Pferdekopf im Profil nach links. Papier, Feder, rot gefärbt, 
0,20% 02309. 

Beide Seiten Umdruckzeichnungen. 


C. V. 2631 fol. 157. Ro. Zwei Pferdeköpfe, 
einer im Profil nach links, der andere von vorne. Vo. Ma— 
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donna mit vier Heiligen, Verkündigungsmadonna, Kreuzigung, 
vier Kirchenväter und vier Evangeliſtenſymbole. Papier, 
Feder, rot gefärbt, 0,263 0,374; phot. Giraudon 200 
und 165. 

Nach Hill p. 47 könnte der Engel auf der Rückſeite 
allenfalls eine Studie für den Engel in San Fermo ſein. 
Die Übereinſtimmung jedoch keineswegs überzeugend; ferner 
aber der Stil der Zeichnung viel entwickelter als der des 
Bildes in San Fermo. Ebenſowenig kann die Madonna mit 
den vier Heiligen als Vorſtudie zum Londoner Madonnenbilde 
Piſanos angeſehen werden, wie Hill p. 157 vermuten will, da 
gerade die für jenes Bild charakteriſtiſche Anordnung bei der 


Zeichnung fehlt. | 

C. V. 2632 fol. 158. Pferdekopf im Profil nach 
links, mit einem Adler und Deviſen auf dem Kopfzeug. Papier, 
Feder, rot gefärbt, 0,250 40,372; phot. Giraudon 201. 


III. Aquarelle mit Tierdaritellungen 


und Vorzeichnungen zu ſolchen, 
ſoweit fie Pifano naheſtehn. 


(Zu vergleichen Seite 70— 71.) 


C. V. 2417 fol. 210. Ausgeſtellt Nr. 2001. Ein 
Eber, nach rechts gewandt. Papier, Feder und Waſſerfarben, 
O, 140 K 0,200. Abb. L’Art XXVIII 1882, p. 224; phot. 
Giraudon 262 (?) 


C. V. 2423 fol. 215. Ein liegender Fuchs, nach 
links gewandt. Pergament, Waſſerfarben, 0,135 40,214, phot. 
Giraudon 209 a. 


C. V. 2424 fol. 215. Ein Wolf nach links ge— 
wandt. Pergament, Waſſerfarben, 0,162 540,225, phot. Gi⸗ 
raudon 209 b. | 


E. V. 2425 fol. 216. Ein Gepard, mit rotem 
Halsband, nach rechts gewandt. Pergament, Waſſerfarben, 
0,165 & 0,144, phot. Giraudon 207. 


C. V. 2426 fol. 216. Ein Gepard und Archi- 
tekturmotive. Papier, Waſſerfarben, 0, 160 X 0,230, phot. 
Giraudon 207. | 


5 
C. V. 2448 fol. 261. Ro. Fliegender Faſan. 
Vo. Totes Kaninchen. Papier, Feder, 0,215 40,160, ro. phot. 
Giraudon 237. | 
Unkoloriert. Könnte eine eigenhändige Arbeit Piſanos fein. 


C. V. 2450 fol. 263. Ein Reiher. Papier, 
Feder, 0,247 0,174, phot. Giraudon 194. 

Unkoloriert. Auf dem Bilde des heiligen Euſtachius 
kommen ähnliche Kraniche vor, die jedoch nicht ſo genau über— 
einſtimmen, daß man die Zeichnung, wie Gruyer (G. d. b. A. 
3, XII (1894) p. 292) will, für eine Vorſtudie zu dem Bilde 
anſehen kann. 


C. V. 2452 fol. 265. Ro. Ein Jagdfalke von 
hinten geſehen. Vo. Vier Falkenſtudien. Pergament, Feder, 
Silberſtift, 0,245 0,156. 

Unkoloriert. Die Vorderſeite mit der von 2453 genau 
übereinſtimmend. 


C. V. 2453 fol. 265. Ein Jagdfalke von hinten 
geſehen. Papier, Feder und Waſſerfarben, 0,239 0,150, 
phot. Giraudon 179. 
Mit der Zeichnung C. V. 2452 genau übereinſtimmend, 
jedoch koloriert; wohl kaum von Piſano. 


C. V. 2454 fol. 266. Ein Adler im Profil nach 
rechts. Papier, Waſſerfarben, 0,137 K 0,233, phot. Girau— 
don 182. 


C. V. 2456 fol. 268. Ein Inſeparable. Papier, 
Waſſerfarben, 0,160 0,222. 
Scheint ſpäter übermalt zu ſein. 


C. V. 2459 fol. 272. Ein Rebhuhn. Papier, 
Waſſerfarben, 0,170 0,190, phot. Giraudon 184 a. 

C. V. 2460 fol. 272. Ein Waſſerhuhn. Papier, 
Waſſerfarben, 0,170 40,198, phot. Giraudon 184 b. 
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C. V. 2461 fol. 273. Schwimmende Ente. Papier, 
Waſſerfarben, 0,140 40,212, phot. Giraudon 183 a. 


C. V. 2462 fol. 273. Schwimmende Ente. Papier, 
Waſſerfarben, 0,170 40,222, phot. Giraudon 183 b. 


C. V. 2463 fol. 274. Eine ſchwimmende und 
eine fliegende Ente. Papier, Waſſerfarben, 0,270 0,180, 
phot. Giraudon 185. 


C. V. 2464 fol. 275. Ein toter Kiebitz. Papier, 
Feder und Waſſerfarben, 0190 K 0,168, phot. Giraudon 186 a. 


C. V. 2465 fol. 275. Ein toter Kiebiß u 
ausgeſpannten Flügeln. Papier, Feder und Waſſerfarben, 
O, 155 K 0,287, phot. Giraudon 186 b. 


C. V. 2466 fol. 276. Eine Droſſel und zwei 
Stieglitze. Papier, Waſſerfarben, 0,177 40,192, phot. Gi⸗ 
raudon 189 a. | 
Die Droſſel wohl ſpäter koloriert. 


C. V. 2467 fol. 276. Zwei Wiedehopfe. Papier, 
Feder, Waſſerfarben, 0,163 0,217, phot. Giraudon 189 b. 
Der eine Wiedehopf nur vorgezeichnet. 


C. V. 2471 fol. 280. Kraniche. Pergament, 
Waſſerfarben und Feder, 0,200 0,160, phot. Giraudon 198. 
Vielleicht eigenhändige Zeichnung Piſanos. Der eine 
Kranich ſpäter angetuſcht. Ein Zuſammenhang mit dem Lon— 
doner Euſtachiusbilde möglich, aber nicht geſichert, vgl. Gruyer 
G., b ee p. 298. 


C. V. 2472 fol. 281. Reiher und Störche. Per⸗ 
gament, Feder und Waſſerfarben, 0,184 0,270; phot. Gi— 
raudon 196. Abb. . d. h Ana. per MI, p. 297. 

Zu 2471 gehörig, ſ. daſelbſt. 

C. V. 2473 fol. 282. Tauben und Eisvögel. 

Pergament, Waſſerfarben, 0,210 0,150; phot. Giraudon 190. 
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C. V. 2474 fol. 283. Fünf Elſtern. Pergament, 
Waſſ erfarben, 0,215 K 0,154; phot. Giraudon 187. 


C. V fol. 284. Ein Specht. Pergament, 
Waſſerfarben, 0,095 , 147; phot. Giraudon 188 a. 


C. V. 2476 fol. 284. Drei Meiſen. Pergament, 
Waſſerfarben, 0,117 40,155; phot. Giraudon 188 b. 


C. V. 2477 fol. 284. Ein kleiner Vogel. Per⸗ 
gament, Waſſerfarben, 0,114 0,175; phot. Giraudon 188 c. 


C. V. 2492 fol. 236. Ein Hirſch. Pergament, 
Waſſerfarben und Silberſtift, 0,202 0,253; phot. Giraudon 
. Abe Jil Taf 13. 

Nur am Kopf koloriert. Der von Gruyer behauptete 
Zuſammenhang mit dem Londoner Euſtachiusbilde nicht über— 
e e 


C. V. 2497 fol. 242. Rehbock. Pergament, 
Waſſerfarben, 0,110 40,139; phot. Giraudon 163. 


C. V. 2501 fol. 247. Rücken und Schwanz eines 
Vogels. Pergament, Silberſtift, 0,085 0,130. 
Vorzeichnung zu einer Aquarellmalerei. 


C. V. 2549 fol. 241. Ein Hirſch in Dreiviertel- 
anſicht von hinten. Papier, Waſſerfarben, 0.254 0,104; phot. 
Giraudon 216. 

Dürfte erſt ſpäter angetuſcht ſein, wenn überhaupt mit 
Piſano zuſammeahängend. Eine Aehnlichkeit mit dem graſenden 
Hirſch auf dem Londoner Euſtachiusbilde, die Gruyer geſehen 
hat, keineswegs nachzuweiſen G. d. b. A. 3, XII (1894), p. 292. 


C. V. 2550 fol. 242. Hirſch und Ziege. Perga⸗ 
ment, Waſſerfarben, 0,203 0,137. 
Das Blatt in ähnlicher Weiſe wie das der zugehörigen 
Zeichnung C. V. 2549 regellos ausgeſchnitten. Wie jenes 
Blatt iſt auch dieſes von ſpäterer Hand bemalt. 
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C. V. 2650 fol. 271. Ein Perlhuhn. Papier, 
Waſſerfarben, 0,188 K 0,260; phot. Giraudon 180. 
Gehört zu den ſchlechteſten Zeichnungen ſeiner Art. 
Berlin Kupferſtichkabinet Ne 5063; aus der 
Sammlung von Beckerath. 
Drei Falken und ein Perlhuhn. Pergament, Feder und 
Waſſerfarben, 0,17 x 0,12. | 
Loeſer, G. G be. per NI (1902), p. 47537. 
hält die Zeichnung für ein Original Piſanos. Jedoch gehört 
ſie ſicher zu den ſchwächeren Arbeiten ihrer Art. 
London Brit. Muſ. 1895—12 —14—94. 


Ro. Zwei Geparde, der eine ſitzend, der andere 
laufend. Vo. Schafsbock und langohrige Ziege. 
In der Qualität weit geringer als die Pariſer Zeich— 
nungen. Fehlt bei Venturi; noch unbeſchrieben. 
London Brit. Muſ. 1895 —12—14—95. 
Zwei Wölfe, einer liegend und heulend, der andere 
ſchreitend. Zwei Hunde. 
In der Qualität weit geringer als die Pariſer Zeich 
nungen. Fehlt bei Venturi; noch unbeſchrieben. 


IV. Zeichnungen, 


die Piſano ganz fremd find und folche, die feiner 
Schule angehören, ohne ſeine hand zu verraten. 


Zu vergleichen Seite 69 und Seite 71 75. 


C. V. 2262 fol. 8. Studien nach einem menſchli— 
chen Bein, Blumen und einem Tintenfiſch. Papier, Feder 
0,244 x 0,188; phot. Giraudon 170. 

Zuſammengehörig mit 2263 und 2264. Alle drei in 
ihrer groben, etwas ärmlichen Zeichenweiſe wohl von einem 
Schüler Piſanos herrührend. 


C. V. 2263 fol. 9. Beinſtudie. Papier, Feder, 
0,237 x 0,183. 
Zuſammengehörig mit 2262 und 2264. 


C. V. 2264 fol. 10. Beinſtudie. Papier, Feder, 
0,250 X 0,175, phot. Giraudon 171. 
Zuſammengehörig mit 2262 und 2263. Die mit Weiß 
gehöhte Pflanzenſtudie von anderer Hand. 


C. V. 2266 fol. 12. Ro. Baumſtudie. Vo. 
Medaillen nach der Antike, eine mit der Inſchrift: Divus 
Augustus Pater. Papier, Feder, 0,248 X 0,164. 
Piſano ganz fremd, wie ſchon Hill, Papers of the 
10 
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Brit. School at Rome, III, 1905, p. 297 und Piſanello, p. 
23, Anm. erkannt hat. Daher die von Gruyer bei dieſer 
Gelegenheit (G. d. b. A. 10 (1893) p. 358) vermuteten anti⸗ 
ken Einflüſſe auf Piſanos Medaillenkunſt auf dieſen Wege 
nicht zu erkennen. 


C. V. 2273. Ein kleines Schmuckſtück (Anhänger 
mit den Buchſtaben W A S J). Pergament, Feder. 
Fehlt bei Venturi, wird von Hill (a. a. O. p. 210) als 
„köſtliche kleine Zeichnung“ für Piſano in Anſpruch genommen, 
iſt aber doch wohl für ihn zu zierlich und ängſtlich. 


C. V. 2276 fol. 20. Ro. Architektoniſche Zeichnungen, 
männlicher Kopf. Vo. Architektoniſche Studien. Graues Papier, 
Feder 0,143 X 0,208. Abb. Hill a. a. O. Taf. 28. 

Nach Ephruſi (G. d. b. A. 2,24, p. 179 (1881)) wäre 
der Dargeſtellte vielleicht Gian Francesco Gonzaga nach Hill 
p. 105 f. ſicher Niccolo III von Eſte, was durchaus überzeugt. 
Beide ſehen in der Zeichnung eine Arbeit Piſanos. Doch iſt 
ſie für dieſen in der Technik wohl zu derb, im Eindruck des 
Stofflichen zu locker und in der Auffaſſung der Perſönlichkeit 
zu allgemein. 


C. V. 2280 fol. 37. Eine Landſchaft. Papier, 
Feder 0,195 x 0,266. Abb. Heiß a. a. D. p. d, Sp Fl 
a. a. O. Taf. 64. 

Die von Heiß (a. a. O. p. 29) aufgeſtellte und ſeitdem 
immer wiederholte Behauptung (Hill p. 208), es handele ſich 
um eine Vorſtudie zu Piſanos Medaille des Inigo Davalos 
kann durch keinerlei zwingende Gründe geſtützt werden. Das 
einzige Gemeinſame der beiden Darſtellungen iſt, daß ſie 
Landſchaften find. Die Zuſchreibung an Piſano iſt aber über- 
haupt nicht haltbar, da die Art der Perſpektive auf der Zeich— 
nung ſeiner Art widerſpricht. Im einzelnen genau und ſicher 
die Verkürzung beherrſchend, hat er auf keinem der erhaltenen 
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Werke den Geſamteindruck einer Landſchaft einheitlich geſtaltet. 
Hier liegen die Verhältniſſe gerade umgekehrt: die Gejamtper- 
ſpektive iſt recht überzeugend, die ue Gebäude ſind ſtark 
verzeichnet. 


C. V. 2281 fol. 38. Ro. Fuß⸗Studien. Vo. Ein 
Kopf. Papier, Bleiſtift 0,268 X 0,198. 
Bleiſtiftſtudie, für Piſano viel zu fortgeſchritten; dürfte 
wohl ſchon dem 16. Jahrhundert angehören. 


C. V. 2287—89 fol. 43—45. Entwürfe für 
Prunkgerät in Schiffsform: 
2287 Papier, Feder und Tuſche 0,202 x 0,294 
2288 =, 15 7 ese 0,28 
228 0% „ u r 9,194 9,282 
Die mit den Blättern 2291 und 2292 zuſammenge— 
hörigen Arbeiten einer plumpen und unſicheren Hand ſind 
Piſano ganz fremd. So ſchon Hill a. a. O p. 206. Guiffrey 
Venturi p. 90: Prunkgerät, und nicht wirkliche Schiffe, wie 
Tauzia, L’Art XXVIII (1882) p. 230 will. 


C. V. 2290 fol. 46. Ro. Architekturſtudien, ein 
Löwenkopf. Vo. Kolorierte Beinſtudien. Papier, Feder 
0,293 X 0,202, : 

Die Unſauberkeit der Architekturzeichnung, die raſch fer- 
tige zu elegante Technik des Löwenkopfes, ſowie der dem Blatte 
2281 verwandte Stil der Rückſeite unterſcheiden das Blatt 
deutlich von allen geſicherten Zeichnungen Piſanos. 


GV. 2291 ͤ und 2292 fol. 47 und 48. Ent⸗ 
würfe für Prunkgerät in Schiffsform. 
2291: Papier, Feder und Tuſche 0,240 x 0,410; phot. 
Giraudon 245. 
2292: Papier, Feder Tuſche und Bleiſtift 0,195 X 0,286; 
phot. Giraudon 176. 
Dieſelbe Hand wie 2287 — 89. 
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C. V. 2293 —2295 fol. 49—51. Entwürfe zu Kano⸗ 
nen. Auf weißem Papier mit Feder und Tuſche. 
Maße: 2293: 0,287 X 0,203; phot. Giraudon 174. 
2294: 0,290 x 0,204 
| 2295: 0,280 x 0,207; phot. Giraudon 175. 2293 
und 2294. Abb. Heiß a. a. O. p. 34 und G. d. b. A. 2, 
24 p. 175 (1881). 

Heiß a. a. O. P. 33: wahrſcheinlich von Piſano. Der 
Stil dieſer Arbeiten iſt dem der Entwürfe zu Prunk⸗ 
gerät 2287—89 und 2291 —92 ſehr ähnlich, wenn auch 
etwas feiner. Das Wappen Alfonſos kommt mehrere Male 
vor. Das ließe an Piſano denken, wenn die Qualität der 
Arbeiten es nicht gänzlich unmöglich machte, ſie in ſeine reifſte 
Zeit zu ſetzen, die für Arbeiten am Neapler Hofe allein in 
Betracht kommt. Gewiſſe Ahnlichkeiten zwiſchen dem Helm 
des Reiters auf der Rückſeite der Lodovico-Gonzaga-Me⸗ 
daille Piſanos mit den Helmen auf 2295, die Heiß a. a. O. 
p. 25 bemerken will, find einerſeits nicht überzeugend und 
könnten anderſeits für die Zuſchreibung der Zeichnung nur 
dann herangezogen werden, wenn ſie eine genaue Überein⸗ 
ſtimmung bis ins einzelnſte aufwieſen. Das behauptet aber 
Heiß ſelbſt nicht. Vergl. auch Hill p. 171 Am. 3 und p. 206, 
der den Zuſammenhang der Helmdarſtellungen und die Zu— 
ſchreibung der Zeichnungen an Piſano ablehnt. | 

C. V. 2299 fol, 55. Ein leſender Knabe von 
vorne. Papier, Feder 0,162 0,201; phot. Giraudon 142. 

Offenbar dieſelbe etwas grobe Hand wie bei 2332; die 
plumpe nicht ganz klare Strichführung, die weichlichen, wattigen 
Hände verbieten das Blatt Piſano zu geben und laſſen an 
einen Schüler oder Nachfolger des Stefano da Zevio denken. 

C. V. 2300 fol. 58. Verſchiedene Studien nach 
menſchlichen Gehalt und Köpfen. Graues Papier, Feder 
0,272 X 205. 

16. Jahrhundert. 
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C. V. 2303 fol. 59. Ein Zierkamm. e 

Feder und Waſſerfarben 0,088 0,117. 
Für Piſano viel zu trocken und hart. 

C. V. 2305 fol. 60. Chriſtusmedaille mit Diameter 
O, 10. Inſchrift + IESVS+C. een 
Papier, Feder 0,124 “0,127. 

Medaillenentwurf von ſpäterer Hand oder Kopie nach 
einer Medaille. Guiffrey-Venturi: vielleicht ſpäter. 

C. V. 2316 fol. 64. Ausgeſtellt Ne 1996. Kopf 
eines Jünglings. Pergament Silberſtift 0,140 40,100; phot. 
Giraudon 143 b, Abb. L’Art XXVIII (1882) p. 226. Abb: 
Müntz: Histoire de l’art pendant la Renaissance, Paris 
1889, Bd. I. p. 636., Abb. Archivio stor. dell' Arte III 
(1890) p. 155, E. Müntz: La Renaissance en Italie et 
en France a l’Epoque de Charles VIII. Paris 1885, p. 143. 

Die abſtrahierende Art dieſer Zeichnung, die nicht die 
bei Piſano beobachtete Art der Verbindung von Schatten— 
gebung und Oberflächenangabe zeigt und eine Art der Strich— 
lagen und Kreuzſchraffierung aufweiſt, die ihm ganz fremd iſt, 
zwingen, ihm das ausgezeichnete Blatt abzuſprechen. 

C. V. 2319 fol. 65. Entwurf zu einer Medaille 
mit der Inſchrift: NICOLAVS. PAPA. V. Papier, Silberſtift 
und Feder 0,109 “0,207. Abb. Heiß a. a. O. p. 38, Anm. 

Von Heiß a. a. O. p. 38 Anm. als eigenhändige Arbeit 
Piſanos für eine Medaille Nicolaus’ V. bezeichnet. Wie 
ſchon Hill bemerkt hat (a. a. O. p. 211) unterſcheidet ſich 
dieſe Zeichnung jedoch weſentlich von den für Piſano in 
Anſpruch genommenen. Der Regierungsantritt Nicolaus' V. 
fällt 1447. 2 

C. V. 2327 fol. 70. Ro. Niccolo Picinino. Vo. 
Ein ſitzender Putto. Grünes Papier, Bleiſtift 0,300 X 0,210. 

Hill p. 127 hält die Zeichnung für eine Originalſtudie 
zu der Medaille Picininos, beſonders da der Kopf im 
Gegenſinne erſcheint. Jedoch iſt das Blatt bei ſeinem ſehr 
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ſchlechten Erhaltungszuſtand und bei dem ſeicentiſtiſchen Charakter 
der Rückſeite nicht mit Sicherheit dem Piſano zu geben, ſon⸗ 
dern wahrſcheinlich eine Kopie nach dieſem. 


C. V. 2328 fol. 71. Männliches Profil. Per⸗ 
gament, Feder, 0,239 X 0, 164. 
In der Schattengebung zeigt ſich eine Manier, die nicht 
die Piſanos ſein kann. 


C. V. 2329 fol. 72. Kopf eines Mönchs im 
Profil nach links. Papier, Silberſtift 0,270 X 0,195; phot. 
Giraudon 136. 

Piſano ganz fremd. Nach Müntz iſt dieſes Blatt eine 
Studie zum Fresko im Dogenpalaſt (Revue de l' art ancien 
et moderne I (1897) p. 72); das kann aber auf keine 
Weiſe bewieſen werden. 


C. V. 2330 fol. 73. Männlicher Kopf nach links. 
Papier, Kreidezeichnung 0,209 x 0,184. Abb. Burl. Mag. 
7 (05), p. 143. 

Wie Lewis Einſtein (Burl. Mag. 7 (1905), p. 142) 
nachgewieſen hat, iſt der Dargeſtellte Lorenzo de Medici. Er 
identifiziert die Perſönlichkeit auf Grund der dem Tangli zuge- 
ſchriebenen Medaille Lorenzos, der Medaille von der Hand 
des Niccolo Fiorentino (Abb. pr. Ib. II, Taf. XXV Nr. 4,) 
ſowie der Medaille auf die Pazzi-Verſchwörung. (Abb. pr. Ib. 
III, Taf. XXXI Nr. 1,) von 1478 und will die Zeichnung, die 
er für oberitalieniſch hält („School of Pisanello“), in das 
Jahr 1466 ſetzen, in welchem Jahr Lorenzo Oberitalien 
beſuchte. Die Zuſchreibung an Piſano iſt jedenfalls aus⸗ 
geſchloſſen. 

C. V. 2331 fol. 74. Der heilige Bernardin. 
Papier, Kreide und Feder, 0,229 “ 0,161. 

Kopie oder ganz überzeichnete Studie einer Medaille des 

Marescotti. (Abb. pr. Ib. II, Taf. X, Nr. 7). 


151 


C. V. 2332 fol. 75. Ro. Sitzender Mönch von 
vorne mit einem offenen Buch auf den Knien. Vo. Derſelbe 
von hinten. Papier, Feder, 0,272 x 0,194, phot. Giraudon 
20: und 151. 

Dem Stefano da Zevio nahe ſtehend, dieſelbe Hand wie 
229% 


C. V. 2333 fol. 76. Ro. Emporblickender Mann. 
Vo. Derſelbe Mann; flüchtig angelegt. Papier, Kreidezeich— 
nung, 0,256 X 0,174. 
Dieſelbe Hand wie 2330. 


C. V. 2334 fol. 77. Kopf eines älteren Man⸗ 

nes im Profil nach links. Papier, Kreideſtift, 0,253 40/192. 
Venetianiſch, 2. Hälfte des 15. Jahrhunderts. Nach Dr. 
Richter, bei Hill a. a. O. p. 34 Anm.: Frühwerk Piſanos. 


C. V. 2335 fol. 78. Männlicher Kopf. Papier, 
Kreidezeichnung, 0,285 X 0,191. 

Die Anſicht, es handle ſich bei dieſem und den folgenden 
Blättern 2336—38 um frühe Zeichnungen Piſanos (Hill nach 
Dr. Richter a. a. O. p. 34 Anm.) iſt unhaltbar. Der Stil 
weiſt vielmehr in eine Zeit, die für Piſano kaum mehr in 
Betracht kommt. 2. Hälfte des 15. Jahrhunderts. 


C. V. 2336 fol. 79. Oberkörper eines alten 
Mannes. Papier, Kreidezeichnung, 0,288 X 0,202. 
Siehe das bei 2335 Geſagte. 


C. V. 2337 fol. 82. Männlicher Kopf, derſelbe 
wie N 2335. Papier, Kreidezeichnung, 0,262 X 0,192; phot. 
Giraudon 253. 

Siehe 2335. 


C. V. 2338 fol. 84. Kopf eines alten Mannes. 
Papier, Kreidezeichnung, 0,262 & 0,185. 
Siehe N 2335. Früher ausgeſtellt unter M 1992. 
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C. V. 2339 fol. 86. Kopf eines älteren Mannes 
im Profil nach links. Papier, Kreidezeichnung mit Tuſche 
ſpäter roh übergangen, 0,332 X 0,210; phot. Giraudon 112. 
Die urſprüngliche Zeichnung noch deutlich erkennbar; für 
Piſano ſelbſt iſt ſie wohl zu kleinlich und zu ängſtlich. Nach 
Müntz, Revue de l'art ancien et moderne I (1897) ꝓ. 72, 
wäre fie eine Jugendarbeit und Vorſtudie zu den Fresken im 
Dogenpalaſt. Das läßt ſich aber bei dieſem Blatt ebenſowenig 
beweiſen, wie bei den anderen, die Müntz für Studien zu den 
venetianiſchen Malereien bezeichnet. 


C. V. 2356 fol. 145. Pferdekopf nach rechts und 
Pferdebein. Papier, Feder, Aquarellretouche wohl von ſpäterer 
Hand, 0,257 & 0,198. 

Dieſe Studie oder das Bild, für das ſie beſtimmt war, 
iſt von einem Nachahmer im St. Euſtachius der Londoner 
National-Galerie benutzt worden. Siehe Gruyer, G. d. b. A. 
3,12 (1894) p. 292. Sie könnte von Piſano fein, wenn 
das nahe mit ihr zuſammenhängende Blatt N 2366, das 
nicht ſehr unwahrſcheinlich machte. 


C. V. 2364 fol. 159. Ro. Pferdekörper. Vo. 
Ornamentale Zeichnungen. Graues Papier, Feder, auf der 
Rückſeite Kreidezeichnung, 0,209 0,275. | 

Die Vorderſeite fteht Piſano nahe, ohne daß man fie ihm 
zuſchreiben kann, die Rückſeite iſt ihm durchaus fremd. 


C. V. 2365 fol. 160. Pferdekruppe. Gelbes 
Papier, Feder, 0,208 & 0,175. 
Wohl kaum von Piſano, jedenfalls aber von wenig 
Intereſſe. 


C. V. 2366 fol. 161. Hinterbeine und Kruppe 

eines Pferdes. Papier, Feder, 0,257 X 0,198. 
Steht in irgend einem Zuſammenhange mit dem 
Euſtachiusbilde in London, deſſen Pferd dieſelbe Stellung hat, 
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ſiehe auch Gruyer G. d. b. A. 3. XII, (1894), p. 292 und 
Venturi p. 104. | 


C. V. 2367 fol. 162. Ro. Pferdekörper. Vo. 

Pferdehinterteil, Graues Papier, Silberſtift, 0,253 x 0,164. 

Zugehörig 2393 und 2394. Alle drei in ihrer geleckten, 
glänzenden Art Piſano fremd. 


C. V. 2368 fol. 163. Ro. Ein Reiter. Vo. 
Hände und Kruzifixſtudien. Papier, Feder, 0,195 X 0,262. 
Hill p. 166: vielleicht Studie zum Londoner Euſtachius⸗ 
bilde, eine Vermutung, die auf Gruyer (G. d. b. A. 3. per, 
XII (1894) p. 292) zurückgeht. Dieſer hält p. 300 derſelben 
Zeitſchrift die Zeichnung wieder für eine Vorſtudie zur No— 
vello-Malateſta-Medaille, was auf Ephruſi G. d. b. A. 2, 
24, p. 179 Anm. (1881) zurückgeht. Zwingende Gründe 
liegen für keine der beiden Annahmen vor. 


C. V. 2371 fol. 166. Ein ſich am Boden wäl⸗ 
zendes Pferd. Pergament, grau gefärbt, Silberſtift mit Deck— 
weiß gehöht, 0,070 X 0,105. 

16. Jahrhundert.. 

C. V. 2372 fol. 166. Drei Pferde von einem 
Knappen gehalten. Pergament, Feder 0,132 X 0,106. 
| Der Pferdetypus nähert ſich dem des Jacopo Bellini. 
Für Piſ ano iſt er viel zu künſtlich. 


C. V. 2374 fol. 168. Tote Pferde. Papier, 
Feder, 0,274 x 0,204. 
Piſano ganz fremd. 
C. V. 2375 fol. 169. Pferd von vorne. Papier, 
Kreidezeichnung, 0,255 X 0,169. 
Schülerarbeit, die Piſano ſehr nahe fteht. 
C. V. 2387 fol. 183. Vier Mäuſeſtudien. Papier, 
Kreideſtift und Waſſerfarben 0,235 x 0,181, phot. 1 225. 
Nicht Piſanos Art, ſ. pag. 72 f. 
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C. V. 2388 fol. 186. Vier Affenſtudien. Pa⸗ 
pier, Feder, 0,155 x 0,175 phot. Giraudon 105. 
Nicht von Piſano, ſ. pag. 74. 


C. V. 2389 fol. 187. Ro. Sieben Affen, ein 
Pfau. Vo. Affen⸗ und Hundeſtudien. Papier, Feder, 
eee 

S. pag. 74. 

C. V. 2390 fol. 188. Ro. Sitzender Mann, 
und Affen. Vo. Fünf Pfauenſtudien. Papier, Feder, 
0,256 X 0,191; phot. ro. Giraudon 210. 

Der von Venturi p. 107 behauptete Zuſammen⸗ 
hang der Pfauenſtudien mit dem Berliner Anbetungstondo 
nicht zu beweiſen, ſ. pag. 74. 

C. V. 2391 fol. 189. Ro. Sechs Affenſtudien, 
ein großer Fiſch mit der Bezeichnung „addano“ in got. 
Fraktur⸗Minuskeln. Vo. Ein Pferd, ein Rebhuhn. Rotes 
Papier, Feder, 0,246 X 0,179. ro. phot. Giraudon 212, vo. Abb. 
Gazette des beaux arts 3, 10, p. 365 mit falſcher Folioangabe. 

Schülerarbeit in der Art von 2395. 

E. V. 2392 fol 190, In. ee enköpfe 
und vier Kinderköpfe. Vo. Vier Affen. Pergament, Silber- 
ſtift und Waſſerfarben, 0,168 X 0,119; phot. ro. Giraudon 
144 b; Abb. ro. Hill a. a. O. Taf. 4. 

Die Anlage der immer weiter ſich verſchiebenden Umriß— 
linien, die mit auf- und abgleitenden Strichen die Kontur 
ſuchen, wie die Modellierung mit aufgeſetzten Aquarellflecken 
entſprechen in keiner Weiſe Piſanos Art. Hill a. a. O. p. 17 
hält die Zeichnung für eine Arbeit Piſanos. 

C. V. 2393 fol. 190. Ro. Zwel Affen Be 
Ornamentale Zeichnung. Graues Papier, Silberſtift und Feder, 
0,188 x 0,145. 

Zuſammengehörig mit 2367 und 2394 und wie dieſe in 
ſeiner glänzenden und geleckten Art Piſano fremd. 


155 
C. V. 2394 fol. 191. Ro. Affenftudien. Vo. Ein 
Löwe. Graues Papier, Silberſtift und Kreide, 0,206 X 0,207; 
phot. Giraudon 211. Abb. G. d. b. A. 3, XII p. 495 mit 
falſcher Nummerangabe. 
Zuſammengehörig mit 2367 und 2393. 


fel 192. Ein Fuß e Affe, 
eine Ziege. Papier, Feder, 0,278 & 0,200; phot. Girau— 
don 213. 
Die krauſe, unordentliche Fellangabe, wie die flaue Art 
der Auffaſſung laſſen dieſes Blatt des Piſano unwürdig 
erſcheinen. Schülerarbeit. 


C. V. 2397 fol. 194. Ro. Ziege und Ziegenkopf. 

Vo. Mythologiſche Szene. Pergament, Feder, 0,195 * 0,275. 

phot. Giraudon 224 und 168. Abb. vo. L' Art XXVIII 

(1882) p. 227. Abb. Müntz, La Renaissance en Italie et 

en France à l’Epoque de Charles VIII, Paris 1885, 

5 286, Papers of the Brit. School at Rome III, 1906, 
Taf. XXXII (Hill). 

Die männliche Figur der Rückseite ſcheint einem der 
Oreſtes⸗Sarkophage entnommen zu ſein, die Robert (Antike 
Sarkophagreliefs Bd. II., Taf. LIV Nr. 155 ff.) abbildet, die 
Frauenfigur ſtammt von einem Adonisſarkophag, (Robert III. 
1, Taf. II, III, Abb. 13, 14: Rom, Vatikan); cf. Hill, Papers 
of the Brit. School at Rome III, p. 301 und Hill p. 20. 
Zuſammengehörig mit London Brit. Muſ. Pp.— 11, dem 
Dioskuren in Mailand, den Donatellokopien, den Berliner Zeich— 
nungen 1358, 1359 und 487 und der Oxforder Zeichnung; 
ſ. pag. 66. Die Vorderſeite ohne allen Zuſammenhang mit 
der Cecilia-Gonzaga-Medaille, (ſ. Venturi p. 109), wie ſchon 
Hill p. 174 f. Anm. 2 ſagt, und auch keine Vorſtudie für 
das Fresko in Sa. Anaſtaſia, was Gruyer G. d. b. A. 11 (1894) 
p. 427 glaubte. 


Be 


C. V. 2403 fol. 198. Zwei Pferdeköpfe, grünes 

Papier, Sitberftift, O1 5X 0120. 
Für Piſano viel zu mild und 3 Sicher in ma 

Zeit zu ſetzen. 

C. V' Za fol 19 Sm deere Gelbes 
Papier, Feder, 0,115 x 0,159. | 
| Für Piſano viel zu grob. Keineswegs eine Vorſtudie 
zu dem Hunde auf der Berliner Anbetung, wie i G. 
e ee 


C. V. 2408 fol. 202. Geflügelter Stier. Papier, 
Feder, 0,129 X 0,154, phot. Giraudon 223. 

Von einer geſpreizten Eleganz, die Piſano ganz fremd 
iſt; daß es ſich nicht um eine Studie für die Fresken der 
Capella Torriani in San Euſtorgio in Mailand handelt, hat 
ſchon Hill nachgewieſen, a. a. O. p. 130. Jene Behauptung 
ſtammte von Tauzia (Coll. His de la Salle p. 58 und l’Art 
XXVIII p. 224, 1882), der daraufhin die Fresken der Capella 
Torriani für ein Werk Piſanos erklärte. 


C. V. 2414 fol. 207. Zwei Bären. Papier, 
Kreidezeichnung, 0,242 X 0,173. 

Es liegt kein Grund vor, dieſe höchſt rohen und plumpen 
Zeichnungen Piſano zuzuſchreiben. Der obere der beiden 
Bären ſcheint mit dem Londoner Euſtachiusbilde in Zuſammen⸗ 
hang zu ſtehen, (. 1 G. d. b. A. 3. per. XII, 1894 
a2 Ki | 

e i Ein ſitzender Hund. Papier, 
Kreidezeichnung, 0,147 X 0,146. 

Gehört mit den folgenden zu einer Gruppe, die ſchon wegen 

der Technik Piſano abgeſprochen werden muß; ſ. pag. 72 f. 


C. V. 2428 fol. 218. 3 Papier, Kreide⸗ 
zeichnung, 0,095 X. 0,147. | 
Siehe Seite 72. 
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C. V. 2429 fol. 220. Ro. Kopf eines Jagd⸗ 
hundes. Vo. Ein Hund. Papier, Kreidezeichnung und Waſſer— 
farben, 0,184 x 0,220. 

Vo. Studie zum Hunde auf dem Londoner Euftachius- 
bilde, der den Kopf zurückwendet. Hier liegt vielleicht eine 
eigene Zeichnung des Meiſters des Londoner Euſtachiusbildes 
vor; ſ. auch Gruyer G. d. b. A. 3, XII (1894) p. 292; vgl. 
Seite 72. | 


C. V. 2430 fol. 221. Hundekopf. Papier, Kreide, 

Feder und Waſſerfarben, 0,160 X 0,239. phot. Giraudon 229. 

Der von Gruyer behauptete Zuſammenhang der Zeich— 

nung mit dem Londoner Euſtachiusbilde (G. d. b. A. 3, XII 
(1894), p. 292) nicht überzeugend; vgl. Seite 72. 


C. V. 2431 fol. 222. Toter Windhund. Papier, 
Kreidezeichnung, 0,278 X 0,163; vgl. Seite 72. 


C. V. 2433 fol. 223. Windhund. Papier, Feder, 
Kreideſtift und Waſſerfarben, 0,185 X 0,245, phot. Giraudon 
229; vgl. Seite 72. 


C. V. 2435 fol. 225. Ausgeſtellt Nr. 2000. 
Windhund mit rotem Halsband. Papier, Kreide, Feder und 
Waſſerfarben, 0,165 x 0,260, phot. Giraudon 263. Abb. L'art 
XXVIII (1882) p. 225. Abb. Müntz: Histoire de Part 
pendant la Renaissance, Paris 1889, p. 637. Abb. Archi- 
vio storico dell' Arte III (1890) p. 148; 
Val, Seite 72. 


C. V. 2437 fol. 227. Kopf eines Haſen. Papier, 
Kreidezeichnung, 0,142 x 0,075; 
Vgl. Seite 72. 


C. V. 2438 fol. 227. Liegender, wohl toter Haſe. 
Papier, Feder, 0,072 x 0,149, phot. Giraudon 235 b. 
Nicht von Piſano. 
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C. V. 2445 fol. 232. Haſe. Papier, Feder 
und Waſſerfarben, 0,139 X 0,225, phot. Giraudon 234. 
Der von Gruyer behauptete Zuſammenhang mit dem 
Londoner Euſtachiusbilde (G. d. b. A. 3, XII (1894) p. 292) 
nur allerallgemeinſter Natur; vgl. auch Seite 72. 


C. V. 2446 fol. 232. Haſe. Papier, Feder, Waſſer⸗ 

farben, 0,149 x 0,268, phot. Giraudon 234. 
Gehört keineswegs, wie Gruyer, G. d. b. A. 3, XII, 1894, 
p. 292, annimmt, in näheren Zuſammenhang mit dem Lon— 
doner Euſtachiusbilde. Nicht von Piſano; vgl. auch Seite 72. 


C. V. 2447 fol. 233. Ein Teufel. Pergament, 
Silberſtift, 0,192 x 0,134, phot. Giraudon 242. 

Trotz naher Verwandtſchaft in der Strihführung mit 
den echten Zeichnungen Piſanos, verbietet eine gewiſſe Aengjt- 
lichkeit in Erfindung und Ausführung dieſes Blattes dem 
Meiſter ſelbſt zu geben. 


C. V. 2449 fol. 262. Ein Strauß. Papier, 
Kreidezeichnung 0,225 x 0,180; phot. Giraudon 195. 
Vgl. Seite 72. 


C. V. 2451 fol. 264. Ein Storch nach rechts 
gewandt. Papier, Feder und Waſſerfarben, 0,207 X 0,189; 
phot. Giraudon 238. 


C. V. 2455 fol. 267. Kopf und Schnauze eines 
Bauernpferdes. Pergament, braune Tuſche, 0,155 x 0,151. 
Nicht von Piſano. 


C. V. 2457 fol. 269. Eine Waldtaube. Papier, 

Feder und Waſſerfarben, 0,203 x 0,257, phot. Giraudon 181. 
Zugehörig 2515. Iſt wegen Zeichnungsart wie Farb— 
auftrag wohl ins 16. Jahrhundert zu ſetzen. Vgl. Seite 69. 
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C. V. 2470 fol. 279. Reiher, ein Pfau, ein See⸗ 

adler. Pergament, Waſſerfarben, 0,222 X 0,132. 
Piſano ganz fremd. Der von Gruyer, G. d. b. A. 3, XII, 
1894, p. 293, behauptete Zuſammenhang mit dem Londoner 


4 Euſtachiusbilde nicht vorhanden. 


C. V. 2478 fol. 80 Männlicher Kopf, vielleicht ein 
Griechenkaiſer. Papier, Kreidezeichnung, 0,258 X 0,190. 
Nach Heiß (a. a. O. p. 16) Studie zur Medaille des 
Paleologus. Hill a. a. O. p. 11 Anm.: „designed for the 
medal [des Palaelogus]“. Doch iſt die Zeichnung für Piſano 
viel zu flau, nicht beſtimmt genug. Es dürfte eine venetiani— 
ſche Arbeit aus der 2. Hälfte des 15. Jahrhunderts ſein. 
Eine Studie zur Paleologus-Medaille iſt das Blatt keinesfalls. 
Früher ausgeſtellt unter Nr. 1988. 


C. V. 2479 fol. 81. Kopf eines Kriegers. Pa⸗ 
pier, Kreidezeichnung, 0,312 & 0,206. 
Piſano fremd. 
C. V. 2480 fol. 83. Männlicher Kopf von vorne. 
Papier, Kreidezeichnung, 0,297 X 0,206. 
Später, für Piſano zu flau. 


C. V. 2481 fol. 85. Ro. Kopf des Alfonſo 
d'Aragona im Profil nach rechts. Vo. Drei Adlerköpfe. Pa⸗ 
Pier, Feder, 0283 9,211, phot ro, Girgudon 137; Abb. 
ii 

Nach Ephruſi G. d. b. A. 2, 24, p. 179 wäre die Rückſeite 
Vorſtudie für die Lionello-d'Eſte-Medaille. Heiß a. a. O. 
p. 32: „Semble avoir servi pour la piece au revers du 
venator intrepidus“. Es könnte ſich aber ebenſowohl um 
eine Kopie nach der Medaille handeln, da ſtiliſtiſche Anhalts— 
punkte der Zeichnung in ihrem heutigen Zuſtande nicht ent— 
nommen werden können. Denn nichts weiſt mehr auf die 
Hand Piſanos. Vgl. Hill p. 200 f. Anm. 3. 
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C. V. 2483 fol. 88. Philippo Maria Visconti. 

Papier, Kreidezeichnung, 0,287 x 0,201. | 
Heiß (a. a. O. p. 13) läßt die Frage der Eigenhändig⸗ 
keit dieſer Studie unbeſprochen. „Une certaine mollesse, 
qu’ on n'est pas habitué A rencontrer dans les études 
du maſtre“ (Gruyer, Gazette des beaux Arts X (1893) 
p. 364) verbietet, ihm die Zeichnung zuzuſchreiben. Sie dürfte 
eine Kopie nach der Medaille 1 ſein. Nach Hill p. 

126 f. eigenhändig. 


C. V. 2484 fol. 89. Philippo Maria Visconti. 
Papier, Feder, 0,290 x 0,184, phot. Giraudon 251; Abb. Heiß 
p. 12 ADD Sl agg P 65 „ Dir 
e | | 

Was Gruyer für Charakter anſieht, (Gazette des beaux 
Arts X (1893) p. 364), iſt nur Grobheit. Daher iſt die 
Zeichnung mit Hill p. 127 Anm. für eine Kopie anzuſehen. 
Heiß umgeht die Frage der Authenticität dieſer Zeichnung 
(0.0. 8 pl) | 

C. V. 2487 fol. 167. Ro. Reiter, von hinten 
geſehen. Vo. Galoppierender Reiter, gelbes Papier, Silber⸗ 
ſtift, 0,250 x 0,195. 

Ende des 15. Jahrhunderts. Der von Hill p. 94 f. 
und Venturi behauptete Zuſammenhang mit dem Fresko 
in Sa. Anaſtaſia nicht überzeugend. 

C. V. 2488 fol. 235. Kopf eines Leoparden. 
Gelbes Papier, Silberſtift, 0,103 x 0,112, phot. Giraudon 218. 

Durchaus andere Hand als der Gepard auf Nr. 2426, 
zu dem Venturi (Guiffrey) p. 113 das Blatt in Beziehung 
ſetzt. Piſano ganz fremd. | 

C. V. 2495 fol. 239. Eine Hirſchkuh. Papier, 
Feder, 0,172 X 0,267, phot. Giraudon 214. 

Piſano ganz fremd und wohl ſchon gegen 1500. Der 

von Gruyer, G. d. b. A. 3, XII (1894), p. 291 behauptete 
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Zuſammenhang mit dem Euſtachiusbilde in London keineswegs 
nachzuweiſen. 


C. V. 2496 fol. 240. Ro. Drei Rehe von hinten 
geſehen. Vo. Drei Männer mit weiten Mänteln. Papier, rot 
gefärbt, Feder und Waſſerfarben reſp. Kreideſtift, 0,214 X 0,166, 
phot. Giraudon 215. 

16. Jahrhundert. 


C. V. 2498 fol. 243. Hirſch und Hunde. Perga⸗ 
ment, Feder und Waſſerfarben, 0,210 & 0,168, phot. Girau— 
don 231. | 

Piſano ganz fremd. 


C. V. 2503 fol. 248. Vögel. Grau getöntes 
Pergament, Silberſtift, 0,087 X 0,140. 
Zugehörig 2504, 2505, 2514, |. 2514. 


C. V. 2504 fol. 248. Vögel und Pflanzen. 
Grau gefärbtes Pergament, 0,095 X 0,184. 

Zugehörig 2503, 2505, 2514. Der behauptete Zu⸗ 
ſammenhang dieſes Blattes mit dem Bildnis der Ginevra 
d'Eſte (ſ. Hill p. 70 Anm.) durch nichts zu ſtützen. 


C. V. 2505 fol. 248. Vögel und Blumen. Grau 
getöntes Pergament, Silberſtift 0,123 X 0,192. 
Piſano fremd. 


C. V. 2506 fol. 250. Eine Eule. Papier, Kreide⸗ 
zeichnung 0,250 X 0,182. | 
Piſano ganz fremd. 


| C. V. 2507 fol. 251. Ro. Pfauenſtudien. Vo. 
Drei Eisvögel. Rotes Papier, Feder 0,250 X 0,185. 
Vgl. 2388 und 2389 und ſiehe Seite 74. 


C. V. 2508 fol. 252. Ro. Sieben Studien nach 
Tauben. Vo. Ein Knabenkopf, eine liegende Katze. Papier, rot 
11 
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gefärbt, Feder und weiße Deckfarbe 0,246 X 0,180; phot. 
Giraudon 125. 

Karton und Skizzen eines Paduaners oder Ferrareſen 
aus dem Ende des 15. oder Anfang des 16. Jahrhunderts. 


C. V. 2509 fol. 253. Ro. Drei Eisvögel. Vo. 
Männliche Geſtalt von hinten, auf ein Schwert geſtützt. Rotes 
Papier, Feder 0,250 x 0,182; phot. ro. Giraudon 192. 
Vgl. 2388, 2389, 2507 und ſiehe Seite 74. Die Rück⸗ 
ſeite ſtellt nach Both de Tauzias phantaſtiſcher Behauptung Lio⸗ 
nelle d'Eſte dar (’Art XXIII (1882), p. 229). 
C. V. 2510 fol. 254. Hahn und Henne. Papier, 
Kreidezeichnung 0,180 X 0,255. 
Späte Zeichnung von geringem Wert. 


C. B. 2 Sol, 55 20. dee ne 2: 
Ein Hahn. Papier, Feder, rot gefärbt, 0,250 X 0,182. 
Ganz ſpät, etwa 16. Jahrhundert und Piſano ganz 
fremd. 
C. V. 2512 fol. 256. Ro. Ein Hahn im Profil 
nach rechts. Vo. Ein Kampf. Rotes Papier, Feder 0,181 X 0,242. 
Gehört mit den Mailänder Hühnerzeichnungen zuſammen. 


C. V. 2514 fol. 259. Ro. Diverſe Vögelſtudien. 
Vo. Ein Reiter. Graues Papier, Silberſtift, vo. Bleiſtift, 
0,269 X 0,190; phot. Giraudon 197. 

Die Vorderſeite ebenſowenig von Piſano wie die ſpätere 
Rückſeite. Zugehörig C. V. 2503 —05. Der von Gruyer, 
G. d. b. A., 2. XII p. 292, behauptete Zuſammenhang mit dem 
Londoner Euſtachiusbilde nicht überzeugend. Vgl. Seite 69. 


C. V. 2515 fol. 260. Ro. Fliegende Taube. Vo. 
Studie nach einem antiken Kopf. Papier, Feder und Bleiſtift 
0,210 x 0,245; phot. Giraudon 191. 
Zugehörig C. V. 2457; beide gehören wohl ſchon 
ins 16. Jahrhundert. Vgl. Seite 69. 
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C. V. 2520 fol. 5. Perſpektiviſche Konſtruktion 

einer gewölbten Halle. Papier, rot gefärbt, Feder 0,251 X 0,174. 

Derartige Perſpektivſtudien in genauer linearer Konſtruktion 

widerſprechen allem, was wir von Piſanos perſpektiviſchen 

Beſtrebungen aus ſeinen Werken kennen. Die Zeichnung dürfte 
der Schule Jacopo Bellinis oder Mantegnas angehören. 


C. V. 2521 fol. 4. Arm und Hand mit Krallen. 
Rotes Papier, Feder 0,212 X 0,151. | 
Piſano ganz fremd, dieſelbe Hand wie 2522 und 2523. 


C. V. 2522 fol. 5. Arme und Hände. Rotes 
Papfer, Silberſtift, 0,233 „ 0,171. 
Sehe 2521. 


C. V. 2523 fol. 6. Eine mit Krallen bewehrte 
Hand, die einen Arm packt. Rotes Papier, 0,247 x 0,178. 
Siehe 2521. 


C. V. 2538 fol. 52. Ro. Eine ornamentale Zeich⸗ 
nung aus Blättern und Bandrollen mit der Deviſe: Garden 
les Forces. Vo. Stiliſierte Blätter. Papier, Feder und 
Tuſche, 0,215 x 0,285. 

Obgleich eine übereinſtimmende Zeichnung auf der Rück⸗ 
ſeite einer eigenhändigen Studie Piſanos vorkommt (Kopf 
Alfonſos von Aragonien Nr. 2306), kann dieſe Zeichnung 
nicht als ſeine Arbeit angeſehen werden, da ſie viel zu roh 
und plump iſt und in der Technik von ſeiner Art abweicht. 
Dasſelbe gilt von den folgenden Nummern 2539, 2540. 


C. V. 2539 fol. 53. Ornamentale Zeichnung 
aus Blättern und Bandrollen mit der Deviſe: Garden les 
Forces. Papier, Feder und Tuſche, 0,193 x 0,248; phot. 
Giraudon 177. 

Siehe Nr. 2538. 
| 11* 
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C. V. 2540 fol. 54. Ornamentale Zeichnung 
aus Blumen und Bandrollen mit der Deviſe: Garden les 
Forces. Papier, Feder und Tuſche, 0,197 X 0,237. 

Siehe 2538. 

C. V. 2541 fol. 175. Ro. Chriſtus Wundertaten 
vollbringend. Vo. Madonna und ein Engel. Pergament, 
Silberſtift mit der Feder nachträglich übergangen, 0,274 X 0,195; 
phot. Giraudon 153 und 155. Abb. Müntz: Histoire de 
l’art pendant la Renaissance J, p. 298. | 

Steht in Typen und Kompoſitionsweiſe den Fresken Gio— 
vanni Badiles in Sa. Maria della Scala zu Verona (ſiehe 
Luigi Simeoni in Nuovo Archivio Veneto, Nuova Serie 
Vol. XIII p. 1 ff.) jeher nahe. Hill a. a. Din. 18. Anm. 
ſieht in der Zeichnung die Hand des Stefano da Zevio, dem 
ja früher auch die obigen Fresken zugeſchrieben wurden. 

C. V. 2542 fol. 176. Ro. Madonna mit Kind, 
zwei Kinder, eine halbnackte Frau, ein Reh. Vo. Eine Charitas, 
und zwei andere Figuren. Pergament, Feder, 0,235 X 0,172, 
phot. Giraudon 157 und 158. 

Vom Zeichner der Mailänder Frauengruppen; ſiehe pag. 
72 f. Hill ſagt a. a. O. p. 18 mit Recht: Wahrſcheinlich 
nicht von Piſanello. 

C. V. 2545 fol. 200. Studien nach Kühen. 
Rotes Papier, Feder, 0,193 X 0,252; phot. Giraudon 222. 

Minderwertige Zeichnung des 16. Jahrhunderts. 


C. V. 2546 fol. 201. Studien nach Kühen. 
Rotes Papier, Feder, 0,196 x 0,258; phot. Giraudon 222. 
Dieſelbe Hand wie 2545. Von Gruyer G. d. b. A. 3, 
XII (1894), p. 298 ohne Grund für eine Studie zum Berliner 
Anbetungstondo erklärt. 
C. V. 2547 fol. 228. Haſenjagende Hunde und 
ein Pudel. Papier, Feder und Waſſerfarben 0,272 x 0,197; 
phot. Giraudon 232. 
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Piſano ganz fremd; ſiehe Anm. zu dem zugehörigen 
Blatt M 2568. 


C. V. 2568 fol. 229. Haſenjagende Hunde. Per⸗ 
gament, Waſſerfarben 0,255 x 0,163; phot. Giraudon 233. 
Piſano ganz fremd. Gehört zu dem Typus von Jagd— 
darſtellungen, der ſich ſchon im 14. Jahrhundert häufig findet, 
z. B. in den Malereien zu Trient und zu Dieſſenhofen am 
oberen Fries und der ſich bis zur Mitte des 15. Jahrhun— 
derts hält. Vgl. Seite 69. 
C. V. 2591 fol. 97. Kopie nach einem römiſchen 
Porträt bezeichnet: Severinae Augusta. Papier, rot gefärbt 
0,239 x 0,173. phot. Giraudon Nr. 107; Abb.:. Courajod; 
L’imitation et la contrefacon des objects d'art, Paris 
1889, p. 32. Hill in Papers of the Brit. School at Rome 
III (06), p. 298. 
Schon nach Hill (Papers of the Brit. School at Rome III, 
p. 297) dem Piſano abzuſprechen. Gehört dem 16. Jahrhundert an. 
C. V. 2592 fol. 98. Kopie eines römiſchen Männer- 
kopfes. Rotes Papier, Feder 0,260 & 0,182. Abb. Courajod 
L'imitation et la contrefacon, Paris 1889, p. 33. 
Nach Hill Aurelian darſtellend und nicht von Piſanos Hand, 
Papers of the Brit. School at Rome III, p. 297. 


E. V. 2593 fol. 99. Ro. Männlicher Kopf, lor⸗ 
beerbekränzt. Vo. Weiblicher Kopf. Rotes Papier 0,267 X 0,165; 
phot. Giraudon 123. Abb. Co urajod: L’Imitation et la 
contrefacon p. 37 und Papers of the Brit. School at 
Rome III, (06) p. 299. Abb. vo. Müntz: Histoire de 
l’art pendant la Renaissance, Paris 1889, I, p. 638. 

Gehört ins 16. Jahrhundert. Nach Guiffrey-Venturi iſt 
der Kopf auf der Rückſeite Vorſtudie zu dem Bildnis der 
Ginevra d'Eſte, was ſchon Hill widerlegt hat (p. 70). Hill 
Piſanello p. 23 und Papers of the Brit. School at Rome: 
nicht von Piſano. Gehört wohl ins 16. Jahrhundert. 
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C. V. 2523 fol. 130. Ro. Drei Männerföpfe. 
Vo. Halbfigur der Madonna mit Kind. Papier, rot gefärbt 
0,190 x 0,264; phot. Giraudon 133 und 162. Abb. vo. 
Hill a. a. O. Taf. 44. 

Die Vorderſeite iſt ein Umdruckkarton aus dem 16. 
Jahrhundert, die Rückſeite der Kopie eine Arbeit in der Art 
des Zeichners der Mailänder Frauengruppen (ſ. o. p. 72 f.); 
die auf franzöſiſche Miniaturen des 15. Jahrhunderts oder 
die lombardiſche Nachahmung ſolcher zurückgeht; vgl. die heu— 
res d’Ailly bei Baron Edmond de Rothſchild, Paris (publ. 
Gazette des beaux Arts XXXV (O6), p. 279). Soweit 
zu gehen wie Hill, der (a. a. O. p. 17 f. und 158) meint, 
es könne ſich um die Kopie eines deutſchen Schülers nach 
Piſanos eigenhändiger Skizze für die Madonna des Londoner 
Dreiheiligenbildes handeln, iſt angeſichts der Vorderſeite und 
bei dem häufigen Vorkommen derartiger gotiſcher Geſtalten in 
Oberitalien nicht angängig. Gruyer (G. d. b. A. 3, XI 
(1894) p. 213) hielt die Zeichnung noch für eine eigenhändige 
Studie zum Londoner Bilde, was aber aus ſehr charak— 
teriſtiſchen Unterſchieden beider Darſtellungen widerlegt wer⸗ 


den kann. 
C. V. 2625 fol. 136. Ein Centaur. Rotes 


Papier, Feder, 0,262 x 0,200; phot. Giraudon 243. 
Gehört wohl dem 16. Jahrhundert an. 

C. V. 2626 fol. 137. Ein Centaur, der ein 
Weib in den Armen hält. Papier, rot gefärbt, Feder und 
Tuſche 0,184 X 0,258; phot. Giraudon 167. 

Gehört wohl dem 16. Jahrhundert an. 

C. V. 2633 fol. 173. Ro. Die Heiligen Georg 
und Antonius. Vo. Zwei ſitzende männliche Heilige. Papier, 
Feder, 0,254 X 0,192; phot. Giraudon 152 und 159. Abb. 
vo. Hill Taf. 43. 

Schon der ganz mißverſtandene Mantel des heiligen 
Georg weiſt auf eine Kopie. ef. Hilt a a. O. p. 17 


167 


Kopie nach Piſanos Londoner Madonnenbilde. In der Art 
des Zeichners der Mailänder Frauengruppen, vgl. Seite 72. 


C. V. 2634 fol. 177. Ro. Sitzende Madonna 
mit bekleidetem Kind im Profil. Vo. Madonna mit Kind 
und kniender Engel. Papier, Feder, rot gefärbt 0,257 X 0,191; 
phot. Giraudon 161 und 154. 

Vom Meiſter der Mailänder Frauengruppen, |. pag. 
72 f. Hill a. a. O. p. 18. Anm. ſieht bei der Rückſeite wieder, 
jedoch wohl ohne Grund flämiſche Elemente in der Kopftracht. 
Dieſe Tracht kommt auch in Mailand (casa Borromeo) 
vor, ſodaß ſie für Oberitalien geſichert iſt. 

10707 und 10708 fol. 184 und 185. Zwei 
jugendliche Reiter. 

10707: Papier, Feder 0,200 X 0,158. 

10708: Papier, Feder, 0,195 x 0,160; phot. 
Giraudon 247. | 

Schon die Tracht weiſt diefe beiden zuſammengehörigen 
Zeichnungen in die Zeit um 1500. 


Berlin, Kupferſtichkabinet 485. Ro. Ornamentale 
Studien. Vo. Ornamentale Studien und ein heiliger Georg 
auf einer Säule. Pergament, Feder, 0,295 x 0,205. Abb. 
Lippmann: Zeichnungen alter Meiſter in Berlin 1882, 3. 
Lief., Nr. 95. | 
Wickhoff, Rep. VI (1883) p. 22: Piſano. Ebenſo wie 
das zugehörige Blatt Nr. 486 ſchon von Loeſer (Rep. 1902, 
25, p. 348) dem Piſanello mit Recht abgeſprochen und einem 
Meiſter in der Art des Jacobello del Fior zugeſchrieben. 
Dieſe Anſicht von Hill p. 36 akzeptiert. 


Berlin, Kupferſtichkabinet 486. Ro. Ornamen⸗ 
tale Zeichnungen. Vo. Ornamentale Zeichnungen. Fiſche und 
Adler, ein Seeungeheuer. Pergament, Feder, 0,295 x 0,20. 
Abb. Lippmann: Zeichnungen alter Meiſter im Kupferſtichkabinet 
in Berlin 1882, Lief. 6, Nr. 154 und 155. 
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Von derſelben Hand wie das zugehörige Blatt in Wee 
Nr. 485; f. daſelbſt. 


Berlin, Kupferſtichkabinet 487. Ro. Der heilige 
Petrus und zwei männliche Aktſtudien. Vo. Vier weibliche 
Aktſtudien. Pergament, Feder, teilweiſe mit Tuſche ſchattiert 
0,27 X 0,19. Abb. Lippmann: Zeichnungen alter Meiſter im 
Kupferſtichkabinet zu Berlin. Grote 1882, Lief. 3, Nr. 96; 
phot. vo. Braun. 
Antikenkopiſt, ſ. Berlin 359. Loeſer Rep. XXV (1902), 

p. 349: veroneſiſcher Zeitgenoſſe Piſanos. Vgl. Seite 73. | 


Berlin, Kupferſtichkabinet 1358. Ro. Eine 
Eberjagd. Vo. Reſt der Kopie eines Puttenfrieſes in der Art jener 
in Mailand, Ambroſiana. Pergament, Feder 0,190 0,120; 
prov.: Sammlung Chennevières, dort phot. vo. Braun Nr. 163. 
Abb. Papers of the Brit. School at Rome III (1906) 
Tafel XXXI. 

Die Eberjagd iſt dem Adonisſarkophag in Mantua (Ro⸗ 
bert, die antiken Sarkophagreliefs Bd. III, 1, Taf. V, Nr. 20) 
entnommen, der ſich nach Robert im 16. Jahrhundert in Rom 
befand (ſ. auch Hill, Papers of the Brit. School at Rome 
III, p. 298.) Der Puttenfries iſt wie der in Mailand von 
der Kanzel Donatellos in Prato kopiert, und zwar von der— 
ſelben Hand. An der Richtigkeit der Zuſchreibung an Piſano 
zweifelt mit Recht Loeſer (Rep. 25 (02), p. 349); ihm 
ſchließt ſich auch Hill an (p. 21 und p. 25, 57). Vgl. 
Seite 73. Fehlt bei Venturi. 

Berlin, Kupferſtichkabinet M 1359. No. Eine 
Abundantia und zwei weibliche Akte. Vo. Ein Flußgott, ein 
Eros. Pergament 0,135 X 0,20; prov. Sammlung Chenne— 
pieres; phot. Braun 163 bis (Coll. Chennevières); Abb. vo. 
Papers of the Brit. School at Rome III (1906), Taf. XXXI. 

Der Flußgott auf der Rückſeite nach dem Tigris auf der 
piazza del campidoglio zu Rom (cf. Hill p. 21 und 
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Papers of the Brit. School at Rome III p. 298.) Alnti- 
fenfopift, ſiehe die Mailänder Zeichnungen. Schon Venturi 
zweifelt dieſe Zeichnungen an, und Loeſer (Rep. XXV (1902) 
p. 349) findet keine überzeugende Merkmale von Piſanos 
Stil. Vgl. Seite 73. 


Berlin, Kupferſtichkabinet, Sammlung Beckerath. 

Drei jagende Bauern und ein Hund. Papier unregelmäßig 

geſchnitten, Feder. Abb. G. d. b. A. 3. 28 (1902) p. 473. 

Fehlt bei Venturi. Loeſer, G. d. b. A. 3. 28, 1902, 

p. 472) zweifelt an der Zuſchreibung an Piſano, hält aber 

die Zeitbeſtimmung Anfang 15. Jahrhundert und die Orts— 
beſtimmung Verona aufrecht. N. G. 


Florenz, Uffizien. Die Jagd auf das Einhorn. 
Papier, Feder 0,175 X 0,270; phot. Alinari 310. 

Ein Zuſammenhang mit der Cäcilia-Gonzaga Medaille 
iſt, wie ſchon Venturi erkannt hat, ausgeſchloſſen. Die Deu— 
tung der Zeichnung als heilige Juſtina aber ebenſo unhaltbar; 
es handelt ſich um die Einhornjagd. Der Stil ſteht dem der 
Mailänder und Pariſer Frauengruppen ſehr nahe und iſt nicht 
der Piſanos. N. G. 


Frankfurt, Städelſches Inſtitut. Inv. Nr. 5431. 
Vier männliche Heilige in langen Gewändern. Pergament, 
Feder 0,265 X 0, 180. 
Gehört in die Reihe der männlichen Gewandſtudien des 
C. V., die dem Meiſter der Mailänder Frauengruppen nahe 
ſtehen. Vgl. Seite 73. Fehlt bei Venturi. 


Köln, Wallraff-Richartz-Muſeum. Deutſche Schule. 

Ein Löwe und ein Bär. Pergament, Waſſerfarben. Abb.: 
Revue de l'art ancien et moderne (1899) V, p. 75. 

Fehlt bei Venturi. Attribution: Müntz Revue de l'art 

ancien et moderne V. (1899), p. 73. Von Hill a. a. O. 

p. 69 Anm. akzeptiert. Jedoch Piſano ganz fremd, vielleicht 
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gar nicht italienisch. Ein Zuſammenhang mit dem Londoner 
Euſtachiusbilde abſolut unmöglich. 


London, Brit. Muſ. P. p. — 10. Ro. Zwei männ⸗ 
liche Heilige und zwei Bruſtbilder nach der Antike. Vo. Zwei 
heraldiſche Adler. Pergament, Feder, 0,155 X 0,22. Abb. 
Arte VIII, Heft III. 

Fehlt noch bei Venturi. In der Art des Zeichners der 
Mailänder Frauengruppen; ſ. pag. 73. Die Attribution an 
die Schule Piſanos im 3. Heft der Arte, Bd. VIII von 
Hind verſucht. 


London, Brit. Muſ. P. p.— 11. Ro. Ein halb⸗ 
nackter Mann, der einen großen Vogel trägt, eine nackte Frau 
mit einem Spiegel. Vo. Ein männlicher und ein weiblicher Kopf. 
Pergament, Feder. 0,235 X 0,165, prov. Sammlung Lagoy. Abb. 
Vaſari Society 1905/06 Nr. 10 und 11, Arte VIII, Heft 3. 

Fehlt bei Venturi. Zur Gruppe der Kopien nach Antiken 
gehörig; ſ. pag. 73. Schon bei der erſten Publikation durch 
Hind in der Arte VIII, Heft 3 mit Fragezeichen verſehen. 


London, Brit. Muſ. 46—5—9--143. Drei Män⸗ 
ner in höfiſcher Tracht, bez.: Pisanvs. F. Pergament, Feder, 
0,25 X 0,34. Abb. Vaſari⸗Society I (1905/06), Nr. 12. 

Offenbar eine ſehr genaue Kopie nach Piſano, wie ſchon die 
Anbringung einer Inſchrift vermuten läßt; eine ſolche auf einer 
eigenhändige Studie ſehr unwahrſcheinlich. Das zu Grunde 
liegende Werk nicht erhalten. Hill im Text der Publikation 
der Vaſari-Society hält das Blatt für eine bis zur Unfennt- 
lichkeit übergangene Originalzeichnung (work of a copist over 
an original by the master). Fehlt noch bei Venturi. 


London, Brit. Muſ. Sloane 5226-57. Ro. 

Ein Kampf. Vo. Ein höfiſcher Empfang. Abb.: Revue de 
Art ancien et moderne 1897, p. 71. 

Die Zuſchreibung dieſes Blattes an Piſano, wie die Er- 

klärung als Vorſtudien zu den Gemälden im Dogenpalajt 
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(Barbaroſſa vor der Porta S. Angelo, Empfang des Prinzen 
Otto) ſchon von Hill (Piſanello p. 32 f.) widerlegt. Siehe Colvin 
Academy XXV (84), p. 338, Gazette des beaux-arts XXX, 
(1884), p. 282 und Revue de l'art ancien et moderne | 
(1897), p. 70. Fehlt bei Venturi. 


Mailand, Ambroſiana, im Drehſtänder. Ro. 
Ein Schächer, heiliger Franciscus. Vo. Affen und Hähne. 
Papier mit Deckweiß aufgelichtet, phot. Montabone 571. 

Iſt offenbar eine florentiniſche Zeichnung aus dem Ende 
e r 247; Schüler 
Piſanos. Die Zuſchreibung geht auf B. de Tauzia: Notice 
de la coll. His de la Salle p. 70 zurück; cf. Ephrusi 
G. d. b. A. 2/25 (1881) p. 236 und B. de Tauzia l’Art 1882 
XXVIII, 1, p. 232. Fehlt ſchon mit Recht bei Venturi. 


Mailand, Ambroſiana, in einem Drehſtänder. 
Madonna mit anbetenden Engeln. Silberſtift, Tuſche und 
Feder, 0,165 X 0,22. Abb. Albertina Bd. VII, 752. 
Im Text zur Albertina Publikation als Richtung Piſanos, 
eine Bezeichnung, die wohl noch zu eng gegriffen iſt. Ober— 
italieniſch 15. Jahrhundert. Fehlt bei Venturi. 


Mailand, Ambrofiana, in einem Pult. Ein 
Gepard. Papier, Waſſerfarben, 0,69 X 0,62. 

Zum erſten Male bei Venturi p. 123 (mit falſcher Orts⸗ 
angabe: Archivio di S. M. sopra S. Celso) angeführt, 
auf Grund einer Mitteilung G. Carottis, jedoch ſchon mit 
der richtigen Angabe: recht zweifelhaft. Nicht von Piſano. 


Mailand, Ambroſiana, in einem Pult. Gian- 

Francesco Gonzaga zu Pferde und ſein Knappe. Grünes 

Papier, Feder, mit Weiß gehöht, 0,16 X 0,13. Abb. Heiß 
a. a. O. p. 23 mit falſcher Ortsangabe (Oxford). 

Kopie nach der Medaille Piſanos, wie die dort durch den 
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Münzenrand abgefchnittene hier ganz ſinnlos fo wiederholte 
Lanze des Knappen beweiſt. Venturi, der ſchon an der Echt— 
heit zweifelt (p. 123) gibt das Archiv von Sa. Maria ſopra 
San ECelſo fälſchlich als Ortsangabe. Zugleich führt er die 
Zeichnung, offenbar im Anſchluß an Heiß, noch einmal, p. 124, 
mit der Ortangabe Oxford auf. 


Mailand, Ambroſiana, in einem Drehſtänder. 
Ro. Kopie eines Reliefs von der Kanzel Donatellos in Prato. 
Vo. Antike Seegötter. Pergament, Feder. 
Fehlt bei Venturi. Von derſelben Hand wie Berlin 
Nr. 1358. | : 


Mailand, Ambroſiana, in einem Drehſtänder. 
Ro. 1) Der „Phidias“ bezeichnete Dioskur vom Monte Cavallo, 
2) Pfauenſtudien. Vo. 1) Gottesdienſtliche Handlung in einem 
gotiſchen Gebäude, 2) Die navicella. Pergament, Feder 
0% % ne / 

Die navicella ift eine veränderte Kopie der Giottos in St. 
Peter zu Rom (ſ. Hill p. 24). Bei Venturi die falſche Orts- 
angabe: Archivio di Sa. Maria sopra San Celso. Vgl. 
Seite 73. ac 

Mailand, Ambroſiana, in einem Drehſtänder. 
Ro. Zwei männliche Heilige, eine Kirche, bemanntes Boot. Vo. 
Drei Männer in Modetracht. Pergament, Silberſtift und 
Feder 0,27 X 0,19; ro. phot. Montabone. 561. 

Vom Meiſter der Mailänder Frauengruppen. Vgl. 

Seite 73. | 

Mailand, Ambroſiana, in einem Drehſtänder. 
Ro. Neun männliche Figuren in Zeittracht. Vo. Ein Reiter und 
ein Heiliger. Pergament, Feder 0,27 x 0,19, phot. Monta⸗ 
bone 566. Abb. der einen Figur der Vorderſeite bei Hill a. a. O. 
Taf. 45. Abb. des Reiters ro. Heiß a. a. O. p. 48. 

Vom Meiſter der Mailänder Frauengruppen. Vgl. 
Seite 73. 1 
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Mailand, Ambroſiana, in einem Drehſtänder. 
Ro. Madonna mit anbetendem Engel. Vo. Leſende Frau. 
Papier, Feder. 
Fehlt noch bei Venturi. Meiſter der Mailänder Frauen— 
gruppen. Vgl. Seite 72. 


Mailand, Ambroſiana, in einem Drehſtänder. 
Ro. Verkündigung. Vo. Fünf Frauen um ein kleines Kind 
beſchäftigt. Papier, Feder. 
Fehlt noch bei Venturi. Vom Meiſter der Mailänder 
Frauengruppen. Vgl. Seite 72. 


Mailand, Ambroſiana, Drehſtänder. Ein ſitzen— 
der Hahn von vorne, zwei Affen. Papier, Feder. 
Fehlt bei Venturi. Vgl. Seite 74. 


Mailand, Archivio di S. Maria sopra San 
Celso, in einem Sammelbande. Ein Reiter mit Handpferd. 
Papier, Feder. 
Zum erſten Mal bei Venturi angeführt auf Grund einer 
Notiz von P. Kriſteller. Jedoch nicht von Piſano, ſondern 
Ende des 15. Jahrhunderts. 


Modena, Galeria Eſtenſe. Ro. Kopf eines jungen 
Mannes, im Profil, vom unteren Blattrande überſchnitten. 
Vo. Ein ſtehender Schwan. Papier, rohe Federzeichnung, ſtark 
verdorben 0,125 X 0,140. 
Steht den beiden Zeichnungen C. V. 2299 und 2332 
recht nahe. 


München, Kupferſtichkabinet Nr. 212. Inv. Nr. 
2426. Ro. Kopie der Rückſeite der Novello-Malateſta⸗Medaille 
Vo. Kopf des Novello Malateſta. Pergamentblatt, Feder, 
kreisrund, 0,082. 

Nach Venturi wäre die Schrift von einem Fälſcher; viel— 
mehr iſt aber die ganze Zeichnung eine deutſche Kopie des 
16. Jahrhunderts; fo auch Hill p. 166 Anm. 3. Die Rück⸗— 
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jeite zeigt, wie mir Herr Dr. Seyler in München gütigſt mit- 
teilte, den Kopf des Novello Malateſta in Dreiviertelanſicht 
nach rechts, alſo in ganz anderer Stellung als auf Piſanos 
Medaille. Der Dm. beträgt 39 mm. Dr. Seyler glaubt die 
Inſchrift ſpäter als die Zeichnung, und zwar ins 17. Jahr- 
hundert ſetzen zu müſſen. 


München, Kupferſtichkabinet. Inv. 1. Männ⸗ 
licher Kopf in Dreiviertelanſicht nach links. Papier, Silber— 
ſtift, mit der Feder übergangen 0,186 X 0,134, phot. Bruckmann. 

Wie mir Herr Dr. Braune in München mitteilte, ſoll 
dieſe Zeichnung von Dr. Kriſteller verſuchsweiſe dem Piſano 
zugeſchrieben werden; ſie weicht aber in Auffaſſung und Tech— 
nik — man ſehe die Strichführung im Ohr und am Nacken — 
ſo ſtark von allen geſicherten Arbeiten ab, daß die Beſtimmung 
nicht gut haltbar erſcheint. 


Paris, Louvre, Coll. His de la Salle 420. 
Ro. Taufe Chriſti. Vo. Chriſtus im Grabe mit den Lei⸗ 
denswerkzeugen. Pergament, ſchwarzer Stift und Feder, 
0,180 x 0,250. Abb. eines ſich ausziehenden Mannes vor 
der Taufe: (J. d. b. K. 25, 9.229 un e u. ax 
p. 27, Abb. 22, phot. vo. Giraudon 697 (?). 

Für Piſano iſt beſonders die Rückſeite zu hart und un⸗ 
beweglich, und vor allen Dingen zeigt die Zeichnung ſchon in 
der Schraffierung Kreuzlagen, was bei ihm nicht vorkommt. 
Die Taufe Chriſti wäre nach Both de Tauzia, Notice de le 
Coll. His de la Salle, p. 57 und Hill p. 50 Ann en 
Studie zum zerſtörten Piſanofresko aus dem Leben des Täufers 
in der Lateransbaſilika, (ſ. Vaſari ed. Milaneſi 1878, Bd. 3, 
p. 5 f. und Facio: de Viris illustribus, ed. Méhus, Florenz 
1745, p. 47). Beweiſen läßt ſich dieſe Annahme in keiner 
Weiſe. Die Figur des ſich Ausziehenden findet ſich merk— 
würdigerweiſe in übereinſtimmender Haltung in dem Taccuino 
di B. Peruzzi; ſ. öſtr. Ib. XXIII (1902), p. 26 f. wieder. 
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Für die Zuſchreibung an Piſano kann das ebenſowenig ſprechen, 
wie für den Zuſammenhang mit dem Lateransfresko. 


Paris, Louvre, Coll. His de la Salle Nr 421, 
Ro. Die Beſchneidung. Vo. Studien für einen Verkündigungs— 
engel und Maske aus drei Kindergeſichtern. Pergament, Feder, 
0,260 X 0,180. 

Das Vorkommen desſelben Dreigeſichts auf den Medaillen 
Lionellos und Alfonſos von Piſano kann bei einem derartigen, 
ſehr häufig vorkommenden Emblem keinen Grund für die Zu— 
ſchreibung des Blattes an Piſano abgeben. Vielmehr zeigt 
die Faltengebung ſowohl, wie die Strichführung deutliche Ab— 
weichungen von Piſanos Art. Both de Tauzia: Notice 
des dessins de la Coll His de la Salle p. 59 neigte zur 
Annahme, die Zeichnung gehöre Stefano da Zevio; ſ. auch 
Hill p. 146 Anm. 


Paris, Louvre, Coll. His de la Salle Nr. 422, 
Ro. Mehrere Gewandſtudien, darunter eine heilige Katharina. 
Vo. Eine Hinrichtungsſzene. Pergament, Feder und Tuſche, 
0,180 x 0,180. Abb. vo. L'art XXVIII (1883) 1000222 
DR 002G. Pb’ Ar rar 
Die Behauptung eines Zuſammenhanges der heiligen 
Katharina mit den Fresken der Torriani-Kapelle in Santo 
Euſtorgio zu Mailand als Vorſtudie zu dieſem zuerſt von 
B. de Tauzia, Notice des dessins de la Coll His de la 
Salle ausgeſprochen, aber wie ſchon Hill a. a. O. p. 50 Anm. 
nachweiſt, unhaltbar. Die andere Annahme, Ephruſi G. d. b. A. 
2/25 (1882) p. 227 und Hill p. 50 Anm, die Hinrichtungs— 
ſzene ſei eine Vorſtudie zur Hinrichtung Johannes des Täufers 
in den von Piſano vollendeten Fresken, in der Lateransbaſilika, 
(ſ. Vaſari, ed. Milaneſi 1878, Bd. 3 p. 5 f. und Facio a. a. O. 
p. 47), iſt ebenſo unhaltbar, da es ſich bei der Zeichnung gar 
nicht um die Hinrichtung des Täufers, ſondern eines unbärtigen 
Mannes in Zeittracht handelt. 
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Paris, Louvre, Coll. His del a Salle Nr. 423. 
Ein männlicher Heiliger. Pergament, Feder, Tuſche, und Kreide 
0,190 X 0,170. 
Im beſten Falle Schulwerk. 


Paris, Louvre, Coll. His de la Salle Nr. 428, 
Ro. Zwei männliche Figuren. Vo. Weiblicher Kopf in einer 
gotiſchen Umrahmung, bez. DIVA FAVSTINA PISANVS 
HOC OPUS. Männlicher Profilkopf; architektoniſche Skizze. 
Papier, Feder 0,250 X 0,180. 

Der Kopf der Fauſtina auf der Rückſeite könnte vielleicht 
eine Kopie nach Piſano ſein. Der männliche Kopf ſtellt wohl 
kaum Gian Francesco Gonzaga dar (wie Venturi ſagt), ſon⸗ 
dern wieder auf C. V. Nr. 2276 Niccolo d'Eſte. Nach Hill 
p. 23 wäre der Kopf der Fauſtina der einzige Berührungspunkt 
Piſanos mit antiken Medaillen und vielleicht von ihm ſelbſt 
(Papers of the Brit. School at Rome III, p. 297); eine 
Beeinfluſſung ſeiner Medaillenkunſt von der Antike kann, wie 
er richtig bemerkt, durch ſie nicht bewieſen werden. Vgl. auch 
für den männlichen Kopf Hill p. 170, Anm. 1. 


Paris, Louvre. Ein Reiter im Profil nach 
rechts, nach der Tracht wohl ein Orientale und inſchriftlich 
ein Kaiſer. Abb. bei Heiß p. 44 und Spaventi: Piſanos 
Pictor, Verona 1892, p. 42. 

Nach Heiß a. a. O. wäre die Zeichnung eine Studie Piſanos 
zu der Medaille des Johannes Paleologus. Nach der Abbil- 
dung zu urteilen, kann es ſich kaum um die Hand Piſanos 
handeln; ſiehe auch Spaventi: Piſanus pictor p. 42. Fehlt 
bei Venturi. Ephruſi (G. d. b. A. 2/XXIV p. 179, 1881) 
und nach ihm Hill (a. a. O. p. 111. Anm.) erklären die 
Zeichnung mit Recht für venetianiſch, was ſchon der Dialekt 
der Inſchrift beweiſt. N. G. 


Paris, Louvre. Ausgeſtellt Nr. 2029. Madon— 
nenkopf. Fehlt im Verzeichnis Venturis, wird aber bei Be— 


‚ra 


ſprechung des Gentile zugeſchriebenen Madounenbildes (Louvre 
Nr. 1279) als unzweifelhaftes Werk Piſanos hingeſtellt (Ven— 
turis Vaſari I, p. 26). Ricci ſoll nach Hill (Piſanello, p. 140) 
das Blatt Jacopo Bellini geben. Es ſcheint aber eine Arbeit 
des 16. Jahrhunderts zu ſein, die weder von dem einen noch 
dem andern der beiden genannten Künſtler iſt aber vielleicht 
eine Arbeit des 15. Jahrhunderts kopiert. Ausgeſtellt als 
Lionardo. 

Stockholm, Muſeum. Ein Hirſch und Studien 
zu Hirſchköpfen. Abb. Oswald Siren: Dessins et tableaux 
de la Renaissance italienne dans les Collections de 
Suède. Stockholm. 1902, p. 34 und Albertina-Publikation 
X, Nr. 1162. Wie ſchon Hill erkannt hat, iſt dieſe Zeichnung 
Piſanos Art ganz fremd. (Hill a. a. O. p. 69 Anm.). Fehlt 
noch bei Venturi. N. G. 


Wien, Albertina, Wickhoff S. R. 3. Venezianiſch— 
gotiſcher Torbau. Falſch bez. Lapo Ted. MDXXXIII; Per⸗ 
gament, Feder, 0,306 X 0,182. 

Nach Wickhoff, öſtr. Jahrb. XIII (1892), II Teil p. 
CLXXX Piſanelloſchüler. Fehlt ſchon bei Venturi. 

Wien, Albertina, Wickhoff S. R. 5. Ro. Verfchie- 
dene Heiligengeſtalten. Falſch bez. Cimabue Giovanni 39; 
Vo. Ein Hirſchkopf in zwei verſchiedenen Anſichten. Papier, 
Silberſtift, 0,233 & 0,379. 

Abb.: Albertina VIII Nr. 857. Wickhoff öſtr. Ib. XIII 
(1892) p. CLXXX; Piſanelloſchüler. Fehlt ſchon bei Venturi. 


Wien, Albertina, Wickhoff S. R. 7. Ro. Zwei 

Eremiten. Vo. Drei weibliche und zwei Kinderköpfe, ein 

männlicher Heiliger. Falſch bez. Nicolo Pisano; Pergament, 

Feder und Tuſche, 0,233 * 0,379. Abb. Albertina 500 und 
1294, öſtr. Ib. 13 (92) II. Teil Taf. II. 

Nach Wickhoff öſtr. Ib. 13 (92) II Teil p. CLXXX Piſano⸗ 

ſchüler. In der Art der Mailänder Frauengruppen, vgl. Seite 73. 
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Wien, Albertina, Wickhoff S. R. 11. Eine Dame, 
Madonna mit Stiftern. Falſch bez. Lorenzetti Laurati Sie- 
nese IV. Pergament, Feder, 0,175 x 0,233. Nach Wickhoff, 
öſtr. Ib. XIII (1892) II Teil p. CLXXXI, Piſanelloſchüler. 
Fehlt ſchon bei Venturi. Vgl. Seite 73. | 

Wien, Albertina, Wickhoff S. R. 16. Ro. Meh⸗ 
rere bibliſche Szenen. Vo. Hirſchköpfe bez. Sc. Fiorentina 
56. Pergament, Feder und Tuſche, 0,226 x 0, 172 Abb. 
Albertina Nr. 857. s 

Wickhoff, öſtr. Ib. XIII (1892), II Teil p. CLXXXI: 

Piſanelloſchüler. Fehlt ſchon bei Venturi. 


Wie u, Aberkina, Wickhoffsß 2 290.2 mer 
Damen mit Falken und Hunden in höfiſcher Tracht, ein Ritter, 
zwei Rebhühner. Pergament, Feder, O0, 184 x 0,288. Abb. 
Albertina, G. d. b. A. (1881) XXIV, p. 177 und öſtr. Ib. 
XIII, Taf. III. 

Wickhoff, öſtr. Ib. XIII, II Teil p. CLXXXII: Piſa⸗ 
nelloſchüler. Naheſtehend den Frauengruppen in Mailand; 
vgl. Seite 73. Nach Ephruſi, G. d. b. A. 2/24, p. 172 
und Gruyer G. d. b. A. 3/12 (1894) p. 294 f. wäre dieſes 
Blatt eine Vorſtudie zu einem kleinen Aquarell im Louvre 
das ein ähnliches Motiv darſtellt (jetzt bei den Zeichnungen, 
phot. Braun), eine Behauptung, die nicht bewieſen werden kann. 

Wien, Albertina, Wickhoff S. R. 21. Ro. Legen⸗ 
denſzene. Vo. Zwei Widder. Falſch bez.: Bernardo da Siena 
1380. Pergament, Feder und Tuſche, 0,266 X 0,183. 

Nach Wickhoff, öſtr. Ib. XIII (1892), p. CLXXXII, Piſa⸗ 
nelloſchüler. Fehlt ſchon bei Venturi. 

Wien, Albertina, Wickhoff S. R. 29. Vier 
Engel, falſch bez. Lorenzo Ghiberti. Pergament, Feder und 
Tuſche, 0,20 X 0,263. 

Wickhoff, öſtr. Ib. XIII (1892), II Teil, p. CLXXXI, 

Piſanelloſchüler. Fehlt ſchon bei Venturi. 


va 


V. Zeichnungen, die dem Verfaſſer nur aus 
Beichreibungen bekannt ſind. 


Bayonne, Musée Bonnat 141 bis. Ro.: 
Deux tétes fantastiques. Vo. Une téte d’homme et une 
tete de femme. Silberſtift, 0,18 X 0,13. 
Die Kenntnis von diefer Zeichnung verdanke ich der Güte 
des Herrn Pascau in Bayonne. Fehlt bei Venturi. 


Darmſtadt, Großh. Muſeum. Verſchiedene kleine 
Tiere, beſonders Hunde und Rehe, ein Einhorn, eine Harpye, 
Ornamente, bezeichnet als Berna, auf Pergament. Nach einer 
gütigen Mitteilung von Geheimrat Dr. W. v. Seidlitz in Dresden. 


London, Sammlung Poynter. Ein Eber. Perga— 
ment, Feder. Venturi pag. 123. 


Paris, Coll Bonnat. Ro. Blumenſtudien. Vo. 
Innenanſicht von S. Antonio zu Padua, aus dem Umgang 
geſehen. Papier, Feder. 

Nach der Beſchreibung bei Venturi p. 124 dürfte die 
Zeichnung kaum von Piſano ſein, denn die Rückſeite zeigt 
offenbar eine ſo komplizierte perſpektiviſche Anſicht, wie ſie 
Piſano nie gewagt hätte. 


Paris, Coll Bonnat. Ro. Ein Elch im Profil. 
Vo. Derſelbe Elch in Dreiviertelanſicht. Pergament, Feder, 
enn e 
Scheint eine Aquarellmalerei in der Art der Tieraquarelle 
des C. V zu ſein. 


Paris, Coll Bonnat. Ro. Studie nach dem Sar- 
kophag der Conſtanza im Vatikan. Vo. Tiere vom ſelben 
Sarkophag. Pergament, Feder. 

Nach Venturi (Notiz von Lafeneſtre) p. 126 ſtände dieſe 
Zeichnung Bellini näher als Piſano. 


„ 189 


Prag, Sammlung Lanna. „Ro.: Eine Frau in 
Halbfigur, ein Bruſtbild nach rechts gewandt, zwei Kinder— 
köpfe, ein Evangeliſt, der feine Feder betrachtet. Vo. Ein 
nach links gewandter, ſprechender Mann in langem Gewande mit 
erhobener Hand. Rechts der Mond.“ (Venturi). Pergament, 
0,22 X 0,155, prov. Sammlung Esdaile, Lagoy, Fagan 
Nr. 3 
Nach Venturi ſehr ähnlich der Heichung Albertina S. R. 
20, ſiehe dort unter Abteilung IV. 


Buchdruckerei der „Rev. Ztg.“ 


Lebenslauf. 


66 wurde ich, Kurt Zoege von Manteuffel, am 
8. (20.) Auguſt 1881 in Reval als Sohn des 
Herrn Günther Zoege von Manteuffel und ſeiner Frau Rita, 
geb. von Ramm. Bis zu meinem 13. Lebensjahr erhielt ich 
Privatunterricht. Darauf erwarb ich die preußiſche Staats- 
angehörigkeit und kam auf das Friedrichs-Gymnaſium zu Kaſſel, 
Ä das ich nach zwei Jahren mit dem Wilhelms-Gymnaſium in 
Königsberg i. / Pr. vertauſchte. Daſelbſt erhielt ich Oſtern 
1902 das Reifezeugnis. Ich ſtudierte dann in München zuerſt 
Philoſophie und Rechtswiſſenſchaft, darauf Kunſtgeſchichte. 1904 
bezog ich die Univerſität in Berlin. Nachdem ich das Sommer: 
ſemeſter 1906 wieder in München ſtudiert hatte, ging ich im 
Herbſt deſſelben Jahres nach Halle, wo ich ſeitdem meine Studien 
fortgeſetzt habe. | 
| Ich hörte während meiner Studienzeit die Vorleſungen 
der Profeſſoren und Dozenten v. Bechmann, v. Biſſing, Counſon, 
Delbruck, Ebbinghaus (5), Furtwängler (5), von der Gabelentz, 
Goldſchmidt, Grueber, Kalkmann (FT), Lipps, Muncker, Robert, 
Rödiger, Riehl, Simon, Schmidt, Swarzenſki, Voll, Weeſe, 
Wöffflin. 
| Allen meinen Lehrern, beſonders aber Profeſſor Gold— 
ſchmidt, ſage ich meinen warmen Dank. 

An dieſer Stelle möchte ich auch den Herren Guiffrey 
in Paris, Graf Lisca in Verona, Graf Malaguzzi-Valeri in 
Mailand, Monſignore Ratti in Mailand und insbeſondere 
Profeſſor Simeoni in Verona für die Unterſtützung, die ſie 
meinen Studien angedeihen ließen, aufrichtigen Dank ſagen. 
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